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PREFAZIONE GENERALE 




Il Canto Gregoriano — così detto dal primo e 
più grande suo organizzatore e propagatore, Gregorio 
Magno , — è il canto ecclesiastico, cattolico, liturgico per 
eccellenza. A causa della sua tonalità varia e grave, 
della libertà del suo ritmo, della struttura e delle forme 
sue melodiche, è quanto mai adatto ad esprimere con 
naturalezza, semplicità e maestà ammirabile, la preghiera 
cattolica. Per questo la Chiesa sempre 1’ ha preferito a 
qualsiasi altro genere di musica. 

Storicamente considerato il canto gregoriano è il monu¬ 
mento più solenne dell’arte musicale antica; nè è possibile 
comprendere gli inizi, lo svolgimento e i capolavori della 
classica polifonia senza la scienza del gregoriano. Perciò 
lo studio di esso è sommamente utile, e dovrebbe formare 
la base di qualsiasi altra coltura musicale. Per le persone 
ecclesiastiche poi è un dovere speciale attendere con dili- 

(i) Gli appellativi di fermo (cantus firmus) e di piano (cantus p/anns ) 
dati a questo canto, sono meno propri. Essi rimontano ai secoli (XII e XIII) 
piuttosto di decadenza, agli inizi cioè del discantili e della musica polifonica, 
quando alla melodia gregoriana si intrecciavano e si contrapponevano (contra¬ 
punto) altri' punti ossia voci, rimanendo essa invariata, stabile e ferma con un 
ritmo e movimento eguale e pesante. 

/■ 
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genza allo studio di questo canto, a causa della stretta sua 
relazione colla santa liturgia. 

A questo scopo abbiamo scritto il presente manuale o 
metodo che voglia chiamarsi. Osserviamo anzitutto che 
esso non contiene che i semplici principi elementari delle 
melodie gregoriane; per nozioni e questioni storiche, archeo¬ 
logiche e scientifiche è necessario rivolgersi ad altre fonti. 

Ci preme dichiarare in modo particolare che siamo 
stati indotti a scrivere questi Principi non per deficienza 
di opere consimili, ma unicamente per soddisfare alle 
ripetute istanze di molti amici e confratelli i quali desi¬ 
deravano avere in iscritto alcunché di quanto a viva voce 
avevano da noi appreso. 

Nella compilazione di questi Principi abbiamo usu¬ 
fruito delle opere scientifiche e didascaliche finora apparse. 
Non abbiamo creduto però fare citazioni d’autori, non 
solo per non aumentare la mole del libro, ma anche 
perchè ci è sembrato che certi principi e precetti oramai 
possano dirsi di patrimonio comune. 

Osserviamo da ultimo che si ingannerebbe chiunque 
credesse potere imparare il canto gregoriano da sè, col 
solo sussidio di libri e metodi anche i più perfetti. Occorre 
assolutamente 1’ esempio pratico e la viva voce d’ un eser¬ 
citato maestro, almeno per i principi. Chi volesse fare 
altrimenti, perderebbe gran tempo inutilmente e arrive¬ 
rebbe al medesimo risultato pratico di chi volesse appren¬ 
dere una lingua senza la scorta di un maestro. 

Possa questo umile lavoro sinceramente servire e 
cooperare alla desiderata restaurazione del canto grego- 
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riano, di quel canto che veramente « appare dolce, soave, 
facilissimo ad apprendere, e di una bellezza sì nuova ed 
inaspettata, che dove esso fu introdotto, non tardò ad 
eccitare vero entusiasmo nei giovani cantori ». (Motu 
Proprio di S. S. Pio X sulla Musica sacra) 

U. I. O. G. D. 


U 


\ 


<4 





AVVERTENZA ALLA TERZA EDIZIONE 


Questa terza edizione è in sostanza identica alla se¬ 
conda. Le poche aggiunte e i ritocchi che vi abbiamo 
introdotti sono stati necessitati in gran parte dall’appa¬ 
rire dell’ edizione officiale del Graduale e dell’ Antifonario 
Vaticano. Solo la parte riguardante il Ritmo è stata 
notevolmente modificata e quasi rifusa. Per sè i principi 
sono gli stessi ; ma, dietro suggerimento anche di molti 
amici, ho creduto necessario esporli più ampiamente e 
in una maniera più ordinata, completa e pratica. 

Il ritmo che noi esponiamo è sempre il ritmo libero , 
insegnato dalla Scuola di Solesmes; l’unico che si adatti 
all'edizione officiale Vaticana, secondo che la S. C. dei 
Riti dichiarò con lettera diretta, in data 18 febbraio 1910, 
al Rmo mons. Saverio Haberl. (0 


(i) Vedi Rassegna Gregoriana, anno 1910, pag. 94. 





PRINCIPII TEORICI E PRATICI 

DI 

CANTO GREGORIANO 

Nìhìl « Operi Dei » praeponatur . 

(S. Benedici! Rcg. c. XLIII). 

CAPO PRIMO 

Dei suoni e dei segni musicali 

§ i, - Dei suoni in genere 

1. La musica è l’arte e la scienza dei suoni: essa insegna a 
disporli in modo da averne gradevoli e variate sensazioni. 

È vocale o istrumentale secondo il mezzo che produce il suono; 
nella prima le parole si uniscono ai suoni, nella seconda si hanno 
solo suoni senza parole. La musica inoltre è melodica o armonica , 
secondo che i suoni si fanno sentire successivamente o simulta¬ 
neamente. 

Il canto gregoriano è una musica essenzialmente vocale e 
melodica. 

2. Il stiono in sè è il prodotto di vibrazioni continue, rapide e 
isocrone dei corpi. Relativamente a noi è una gradevole sensazione 
prodotta dal movimento vibratorio suddetto. 

I suoni variano secondo: 

a) La causa o il corpo che li produce ( timbro o metallo) 
dei suoni. 

A) Il numero delle vibrazioni (suoni gravi o acuti). 

c) La forza o l’intensità con cui si producono (suoni forti ) 
e deboli. 

3. I suoni naturali sono sette, disposti secondo l’ordine seguente: 


I. 

2 . 

3- 

4- 

5. 

6. 

7- 

c. 

D. 

E. 

F. 

G. 

A. 

B. 

Do (ut) 

Re 

Mi 

Fa 

Sol 

La 

Si 


\ 
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Questa successione di suoni forma la scala primitiva e naturale, 
base di tutta la musica. Il numero , la qualità e l’ ordine di essi non 
è cosa arbitraria o convenzionale, ma del tutto naturale. La natura 
stessa insegna il modo determinato di cantarli, nè è possibile can¬ 
tarli altrimenti. 

Dopo i primi sette, la serie si ripete vuoi nell’ ascendere che nel 
discendere. Si hanno cosi suoni più gravi o più acuti, ma questi 
assomigliano perfettamente ai primi, dei quali, col nome, conservano 
anche lo stesso significato e la stessa attrazione. 

Abbiamo quindi: 

i 2 3 4 5 6 7 8 9 io h 12 13 14 15 r6 17 ecc. 

Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi ccc. 

I suoni 1 e 8 come 8 e 15 sono uguali, differiscono solo nel¬ 
l’acutezza. Essi costituiscono l’intervallo limite, ossia il periodo o 
quadro melodico entro cui sono disposti tutti gli altri suoni. Gli 
antichi chiamavano questo intervallo (che non può essere nè accor¬ 
ciato nè allungato senza andare contro l’ordine della natura) dia¬ 
pason (dal greco S’à ~ attraverso e rea; — tutto), perchè comprende 
o racchiude lutti i suoni della scala. Oggi più comunemente si chiama 
ottava. 

4. I suddetti sette suoni non sono eguali tra loro. Alcuni sono 
separati da uno spazio o intervallo maggiore e si dicono toni, altri 
da uno spazio o intervallo minore e si dicono semitoni. Nella scala 
naturale vi sono cinque toni e due semitoni. 

Vi è tono tra il i° e 2 0 , il 2 0 e 3 0 , il 4 0 e 5 0 , il 5 0 e 6°, il 6° e 
7 0 grado; vi è semitono tra il 3 0 e 4 0 , il 7 0 e 8° grado. 

Tono Tono Semitono Tono Tono Tono Semitono 

Do - Re - Mi - Fa - Sol - La Si Do. 

I 2 3 4567 8 

5. Cantando inalteratamente la suddetta serie si ha la scala na¬ 
turale detta con voce greca diatonica (da Sta e xovoi;). Questa è 
la scala del canto gregoriano. Se al contrario si abbassano o s’in¬ 
nalzano d’un semitono i cinque toni della scala naturale, si ha 
un’altra scala, la cromatica (da xpwjia — colore) della quale fa uso 
la musica moderna. Il segno dell’innalzamento (<) si chiama diesis, 
quello dell’abbassamento (2) bemolle. 
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Scala cromatica 

do i re fi fa $ sol jj la £ 

Do Re Mi Fa Sol Da Si Do 
re \> mi \f sol 1? la si 

I semitoni Mi-Fa e Si-Do si dicono naturali , gli altri Do-do>, 
Re-mi ? ecc., si dicono cromatici. La scala cromatica non è una 
scala propriamente detta, perchè è innaturale e quasi impossibile 
alla voce umana cantare procedendo solo per semitoni. Essa serve 
a formare la diversità dei toni, a modulare ossia a passare da un 
tono ad un altro, e ad alterare accidentalmente , ossia di passaggio, 
i suoni della scala. 

6 . La denominazione di ut, re, mi ecc. data ai suoni, non è più 
antica del secolo xi, risale cioè all’epoca in cui venne perfezionato 
e introdotto il Rigo attuale per opera di Guido d’Arezzo (i). Essa 
è tolta dalle prime sillabe dei singoli versi dell’Inno in onore di 
S. Giovanni Battista, inno che nel canto gregoriano procede secondo 
i gradi della scala diatonica. 

Ut quéant laxis 
Assonare fibris 
Mira gestóru m 
Tumuli tuórum 
Solve pollùti 
La bii reàtum 
•Sìancte Joànnes 

(i) Non è certo che Guido sia l'inventore di queste sillabe e nemmeno 
della solmisazione alla quale servivano. Bernone di Reichenau (f 1048), Ermanno 
Contratto (f 1054), Aribone Scolastico (f 1078: questi fece un commento al 
Micrologus di Guido), suoi contemporanei, non fanno parola di queste sillabe 
e di questa solmisazione. Il primo che dopo Guido ne parla è Giovanni Cotton 
(principio del sec. xn) il quale le attribuisce a Maestri di oltr’Alpi. Sex sunl 
syllabae quas ad opus mùsicae assùmimus, divèrsac quidern apud divérsos: veruni 
Angli, Francigenae, Alemanni utùntur /tisi ut, re, mi, fa, sol, la. Itali habhnt 
alias, quas qui nosse desiderant, siipuléntur ab ipsis (Gerb. Script. II, 232). 
Non diversamente parla Giovanni De Muris : His nominibtts notae, ut dicium 
est, appelldnitir a Gdllicis, Anglicis, Teuthónicis, Hùngaris, Slavis et Dacis et 
caèteris Cisàlpinis. Itali aUtem alias notas et nòmina dicuntur habiìre, 
quod qui scine.voluerit quaerat ab ipsis (Gerb. Script. Ili, 203). 
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I 2 

Il Sa (che si mutò in Si) fu aggiunto assai posteriormente, 
quando cioè l’esercizio del solfeggio cominciò a farsi per oclocordo 
e non più per exacordo come nei secoli precedenti. 

Al secolo xvii, per maggior comodità, gli Italiani mutarono l'ut 
in do, quantunque l'ut sia tuttora in uso. 

Prima del secolo xi i sette suoni della scala erano indicati con 
le prime sette lettere dell’alfabeto, incominciando però dal La. Pei 
primi sette suoni più gravi le lettere erano maiuscole, pei sette suc¬ 
cessivi medii minuscole, pei sette acuti minuscole duplicate. Siccome 
alcune melodie scendevano d’un grado sotto il La inferiore, cosi 
a tutta la serie si aggiunse un Sol, dal nome e dalla figura del 
gamma greco; d’onde il nome di gamma, anche oggi in uso, dato 
a tutta la serie dei suoni. 

Ecco la serie dei suoni in scrittura alfabetica colla divisione e 
classificazione dei medesimi in gravi, filiali ecc. come, a scopo 
tonale, li concepivano gli antichi teorici, e coi suoni corrispondenti 
in musica moderna (i). 

Gravi Finn li Acuti Sopracuti Eminent i 

a b c d 


TABCDEFGab 

„ C def gabcd 



I* A _i2Lr - __ 





\ 

1 ^ Ct- ^ 




§ 2. - Delle note e del rigo. 

x. — A rappresentare i suoni musicali si usano dei segni che 
con voce latina si chiamano note e con voce greca neumi (2). La 
nota o il neuma fondamentale nella scrittura gregoriana moderna 
è la quadrata (■), la quale però prende ora la forma di una codata (^), 
ora d’un rombo (*). 

(1) Non bisogna però credere che questi suoni avessero un’altezza fissa 
come oggidì: si tratta di altezza relativa non assoluta. 

(2) Da vsùto (d’onde veùpa) che letteralmente vuol dire inchino, piego 
(il capo) e, in senso derivato, accenno. I segni dei suoni si chiamarono neumi 
perchè nella primitiva scrittura in campo aperto, senza rigo, essi non esprime¬ 
vano, in modo chiaro, perfetto e preciso gli intervalli della melodia, ma solo 
li accennavano ; erano cioè segni mnemotecnid e simboli atti a richiamare alla 
memoria una melodia già conosciuta. 
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La quadrata si usa o sola, quando il canto procede sillabica- 
mente, o nei gruppi di note (]£); la codata parimenti si usa da 
sola nei canti melismatici, quando cioè fa sillaba musicale a sè, 
oppure nei gruppi di note, nel qual caso rappresenta sempre il 
suono più culminante Il rombo non è mai solo ma fa sempre 

parte di un gruppo discendente maggiore di due suoni ed è sempre 
unito alla codata che è la più culminante del gruppo 

2. Il Rigo. A indicare l’altezza dei suoni si usa il rigo. È il 
rigo l’assieme di quattro (3) linee orizzontali, con tre spazi in¬ 
terni, su cui si scrivono le note e i neumi. Le linee e gli spazi si 
leggono dal basso in alto. 

Linea 4»-- -— - ■ 111 —- - 

^ «piwm __ 

V!" spazio 

„ 2*- - - - -- 

J» epaxio 


Aggiungendo alle linee e agli spazi interni i due spazi esterni, 
si ha una estensione di nove note , sufficiente per le melodie gre¬ 
goriane. Qualora però la melodia fosse troppo estesa da non poter 
essere contenuta tutta nel rigo, si ricorre a lineette supplementari 
sulle quali o entro le quali si mettono le note rispettive. 

+ 4 - 


-*■ t 

3. La scrittura gregoriana moderna che dalla forma principale 
delle note dicesi quadrata, è una evoluzione dell’antica e primiliva 
scrittura ad accenti grammaticali, i quali o soli o variamente aggrup¬ 
pati si scrivevano sulle sillabe del testo sacro. 

I Grammatici a indicare le varie inflessioni della voce che parla, 
usavano quattro segni o accenti', l’ accento acuto ( /),Vaccento grave (\), 
Xaccento circonflesso ( A ) e l ’accento anticirconflesso (v). I due ultimi 
sono la fusione dei due primi. Questi quattro segni grammaticali 

(3) Si dice perciò tetragramma, come il rigo della musica figurata è detto 
pentagramma. 
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furono i segni generatori di tutta la scrittura primitiva gregoriana, 
nella quale però cambiarono di nome (i). 

L’accento acuto si chiamò dalla sua forma virga ; l'accento 
grave, il quale per ragioni calligrafiche si accorciò pian pianino 
sino a divenire un punto ( • )’si chiamò punctum. L’accento circon¬ 
flesso fu detto clivis, e l’ anticirconflesso, pes ovvero podalus, 
perchè sotto la mano del calligrafo, accorciandosi la prima linea 
inclinata a sinistra, si ebbe un segno simile a un piede (V)- 

Riunendo tra loro questi quattro segni o neumi, se ne ebbero 
altri più complessi. Poniamo qui i principali neumi, secondo la scrit¬ 
tura di S. Gallo, coi loro nomi, figure ed elementi costitutivi, e colla 
corrispondente notazione moderna. 


§ 3. - Tavola dei principali neumi. 


Nome 
Virgo. (2) 

Punctum 


1. 

Neumi semplici 
Figura 
! acc. acuto 


Elementi 

costitutivi 


(\> 


acq. grave 


Scrittura 

moderna 


J=£ 


IL 

Neumi di due suoni 



Nome 

Figura 

Elementi 

costitutivi 

(due 

Clivis 

suoni discendenti) 

/1 

a- g. 

Pes 0 Podalus 
(due suoni ascendenti) 

1/ 

g. a. 


Scrittura 

moderna 

SE 


; 


(il Si è molto discusso e si discute tuttora sulla vera origine della scrit¬ 
tura neumalica quale troviamo nei più antichi Codici. 

(2) V’è anche la bivirga (// 11) e la trivirga (/// = 111 ). 



















DEI SUONI E DEI SEGNI MUSICALI 


III. 

Neumi di tre suoni 


Nome 

Figura 

Elementi 

costitutivi 

Scandicus 

(tre suoni ascendenti) 

/ 

K’ g- a. 

Climacus 

(tre suoni discendenti) 

/•• 

a- g. g. 

Salicus 

(tre suoni ascendenti 
con impulso al secondo suono) 

/ 

n 

g. g. a. 

Torculus (2) 

(il secondo suono più acuto) 

yi 

g- a. g. 

Porrectus (2) 

(il secondo suono più grave) 

a 

a. g. a. 


IV. 



Scrittura moderna 

CO 


« ■ 

>■ 




(0 


4*»-H-- * 


V—.* 






•s* 


Neumi flexi 

Ai neumi che terminano in acuto aggiungendo un suono grave 
si hanno i neumi flexi. 

Elementi e 

costitutivi Scrittura moderna 


Nome 

Figura 

Scandicus flexus 

/■A 

Porrectus flexus 

AA 

Salicus flexus 

/• A 

n n 


g- g- a- g- 


:sS=^E 


g. g. a. g. 


(t) Col nome generico di Scandicus e Climacus vengono indicale tutte le 
altre formole analoghe maggiori di tre suoni. 

(2) Il Torcultis si chiama anche pes flexus, e il Porrectus, clivis resupina. 
È da avvertire che nel salicus, a differenza dello scandicus, la prima nota 
è separata dalla seconda, specialmente quando questa dista dalla prima di un 
intervallo di terza. Parimenti nella grossa linea ohliquo-verticale del porrectus 
si deve tener conto soltanto dei due punii estremi. Quindi p. es. i=tsa= 
equivale a dq-la-do. 
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V. 

Neumi subpuntati 

Aggiungendo ai soprascritti neumi che terminano in suono acuto, 
due, tre o più punti ossia suoni discendenti, si hanno nuovi neumi 
denominati dal neuma primitivo e dal numero dei punti. 


Nome 


Figura 

Elementi 

costitutivi 


bipunctis 

J-. 


Pes sub 

tripunctis 

J- 

g. a. 
e punti 


quatripunctis 

ccc. 

V> 



bipunctis 

/• 


Scandicus sub 

tripunctis 

/•• 

g. g- ». 
e punti 


quatripunctis 

ccc. 

/:. 


« 

bipunctis 

/!/• 

• 

Porrecltts sub 

tripunctis 

/!/•■ 

a. g. a. 
e punti 


quatripunctis 

ccc. 




bipunctis 

/■ 

n 


Salicus sub 

tripunctis 

ccc. 

/•• 

n 

g. g- a. 
e punti 


Scrittura moderna 


5i 


v 

■ ♦ 
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VI. 

Neumi resupini 

Ai neumi che terminano in suono grave aggiungendo un suono 
acuto, si hanno i neumi resupini. 


Nome 


Clitnacus resupinus 


_ Elementi 

Figura costitutivi 


/'•/ a. g. g. a. 


Scrittura moderna 


V 


=£= 


Torculus resupinus 


bipunctis 


Pes sub 


Scandicus 

sub 


Salicus 

sub 


Porrectus 

sub 


tripunctis 

quatripunctis 

bipunctis 

tripunctis 

quatripunctis 

bipunctis 

tripunctis 

bipunctis 

tripunctis 


quatripunctis 

v 

2. — Principit di Canio Grcg. 


JV 

JJ 

J-/ 

J-J 

/••/ 

/••/ 

/••./ 

/•/ 

o 

/'••/ 

o 

/!/••/ 

/I/ - / 

/I/-/ 


g. a. g. a. 


g. a. 

punti e a. 


g- g- a. 
punti e a. 


g. g- a. 
punti e a. 


a. g. a. 
punti e a. 


*v 


i y-V ^n: 


335 




• • }*•» • : 

»• 


! - 2v~ 

■ » « 


Niv S * v Vy 


/ r 


»■* 4 
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Nome 


Strophici 


Quilisma 


Pressiti 


Oriscus 


Trigon 


VII. 

Neumi d’abbellimento 

Figura Scrittura moderna 

Apostrophn Uistropha tristropha 


» i tf> 



-Tt,— 

*1,— 

% 




S 



Vili. 

Suoni liquescenti o smorzati 


Cephalicus 

(clivis liquescente) 


Figura Scrittura moderna 

r 


f 


Epipìionus 
(podatus liquescente) 


Ancus 

(climacus liquesccntc) 


r 




Torculus liquescente f 


Porrectus 


liquescente (f 
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Osservazione 

Nei Codici più antichi i sopradescritti neumi si trovano accom¬ 
pagnati da lettere ritmiche e tonali e anche da un segno detto epi- 
scma romaniano perchè inventato - secondo la leggenda - dal mo¬ 
naco Romano di S. Gallo. L ’episema è una trattina orizzontale (alle 
volte anche verticale) che indica un suono lungo o ritardato. Le 
lettere ritmiche principali sono tre : c ( celeriter ) = suono breve o 
leggero: t {tene, trahe) = suono lungo o rallentato: m (tnediocri/er) = 
suono moderato, normale. 

Eccone qualche esempio: 


Punctum 

Forma 

primitiva 

Forma 
con episema 

H 


Forma 
con lettere 

T 

Virga 

/ 

/ 

T 

/ 

t c cm 
/ / / 

Podatus 

J 

J J 


T T 

J J 

Clivis 

lì 

A A A 

C 

/ 

T T C 

A A A 

Scandiate 

! 

r r 1 


T T 

/ r 

Climacus 

/•• 

/. A A 

c 

/•• 

H<s. 

. 1 

0 \ 

Torculus 


/ </' A 

T 

c/ 

: C r 

y s 

Porrectus 

/V 

/V 


c c 

/!/ /V 


Per maggiori notizie si legga la Prefazione al voi. IV della 
Paléograpkie musicale di Solesmes. 


§ 4. - Delle chiavi, delle stanghette, della guida 

E DEGLI ASTERISCHI 

1. Per precisare nel rigo il nome delle note e il suono che esse 
esprimono si fece uso in antico di due lettere C e F ossia Do e Fa, 
le quali si trasformarono in quelle che oggi chiamansi chiavi mu¬ 
ti) Si chiama punctum planimi. 
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sicali. La musica moderna ha sette chiavi; il canto gregoriano non 
ha che le due mentovate le quali si scrivono cosi: 


Chiave di Do 


Chiave di Fa 


: 


Acciocché la melodia possa essere contenuta il più possibilmente 
entro il rigo, queste chiavi variano di posto. Però la chiave di Do 
non sta mai sulla prima linea, sibbene o sulla 2“ o sulla 3“ o sulla 4“. 
Quella di Fa trovasi o sulla 2 a (1) o sulla 3*, rarissime volte 
sulla 4". (2) 

t = , _ _ r^z <= 


: : 


: 


2. Le stanghette sono linee che tagliano verticalmente il rigo e 
servono a indicare le pause e le diverse parti del testo e della 
melodia. 


t- 


La prima e doppia stanghetta indica la fine del canto e la pausa 
completa; la seconda indica la fine d’una frase e mezza pausa; la 
terza indica il membro di frase e il luogo di respirare; la quarta 
indica e separa gli incisi di frase dopo i quali si può respirare, ma 
non è necessario. 

3. La guida è una piccola noticina codata all’insù, che posta alla 
fine del rigo avverte il cantore della nota che si trova al principio 
del rigo seguente. 

K- ' ■ ■ ■ ■ * * 


Ecce sa-cérdos magli us 


H- 2 3 * * * * * 9 — -a > 


qui in di- é-bus su- is. 


(1) Per maggior facilità di lettura generalmente la chiave di Fa in 2* linea 
è sostituita da quella di Do in 4“ linea. 

(2) Se ne veda un’esempio nell 'Appendice X. 
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Si usa anche nel mezzo del rigo quando, a causa dell’abbas¬ 
samento o innalzamento o mutamento di chiave, si deve avvertire 
il cantore del grado della nota seguente: 

> i , ì « I . « . . 

_« m _ « _ " 

In coeléstibus regnis, Sanctòrum habi-tà-ti- o est. 

4. Gli asterischi (*) servono primieramente a indicare il limite 
dell’ intonazione affidata a uno o più cantori, dopo la quale entra 
a cantare tutto il coro. (1) Esempio: 


Inton. Coro 


t -. fa .- 

. > . : 

; • 

1 a 11 



Dómi-ne * quinque ta-lénta, ecc. 


Si pone anche presso la fine del verso del Graduale affidato ai 
solisti, per indicare la ripresa di tutto il coro. Esempio: 

Graduale Os jusli del Comune Doctòrum 


Solisti. 

Coro. 

• . . n 


- ■ H 

I .. ! ■. v T *. 




5 r . Lex De-i e- jus... 

: ♦- 

* gressus e- jus. 


Anche nel Tractus alla fine dell’ultimo verso si trova un aste¬ 
risco; a questo punto i due cori che avevano alternato i singoli 
versi del Salmo, si riuniscono per terminare assieme. 

Nell’ultimo Kyrie della Messa, 1 'eléison è preceduto da un 
asterisco per indicare che deve esser cantato da tutti. Quando però, 
a causa dei molti neumi, il Kyrie è prolisso e diviso in più frasi, 
allora vi si trovano l’asterisco semplice e l’asterisco doppio. In questo 
caso il i° coro canta sino all’asterisco semplice, il 2 0 coro subentra 
e canta sino all’asterisco doppio, dopo di che i due cori si riuni¬ 
scono e cantano assieme il rimanente. Esempio: 

(1) Poiché dopo il canto dei Salmi tutto il coro riattacca e ripete l’anti¬ 
fona senza intonazione di sorta, perciò al punto dell’asterisco non si faccia una 
pausa come in principio, a meno che non lo richiedesse il senso della frase. 
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Coro 1® Coro 2® Tutti 

■ - 1 «.■* JL H 1 

* : •ir’ "i'l .• , 


» * * c * ;* ai, i. 


■ ■ i ■ 



- — -«_u 

K^-ri-e v ** e- lé- i-son. 


§ 5. - Degli accidenti nel canto gregoriano 

1. In musica chiamansi accidenti i segni che indicano l’ altera¬ 
zione dei suoni. Oltre il bemolle (?) e il diesis (>) v’è anche il be¬ 
quadro (jj) il quale restituisce alla nota il valore naturale che le era 
stato tolto dal diesis o bemolle precedente. 

2. Il canto gregoriano, il quale non altera affatto i suoni della 
scala naturale, non ammette il diesis. Ha però il bemolle per dimi¬ 
nuire d’un semitono solamente il Si, e togliere con ciò la durezza 
del tritono tra Fa e Si (1). Per conseguenza usa anche il bequadro 
quando si deve ridonare al Si il suo valore naturale. 

3. Per convincersi di questo basterebbe solo considerare l’ori 
gine nominale del bemolle e del bequadro. Nella notazione alfabe 
tica il nostro Si chiamavasi e scrivevasi b. Quando pertanto si do¬ 
veva cantare naturalmente gli si dava la forma quadrata (>j) e si 
chiamava be quadrum, e dall’effetto melodico be durian ; quando al 
contrario si doveva abbassare d’un semitono, si scriveva rotondo (?) 
e si chiamava be rotundum oppure bemolle dalla dolcezza del suono 
che produceva. Dunque nel canto gregoriano si altera solo il si nè 
si usano altri accidenti fuorché il bemolle ed il bequadro. 

4. Nel canto gregoriano il bemolle non si trova mai in chiave. 
Lorchè poi si pone esso vale fino a tanto che non intervenga 
a) una nuova parola, oppure b) il bequadro, o c ) una stanghetta 
di divisione. 

§ 6. - Esercizi di lettura delle note sul rigo 

Conosciuti i suoni e i segni musicali è necessario imparare a 
leggere e cantare le note disposte sul rigo e fare la pratica delle 
diverse chiavi gregoriane. A questo scopo poniamo alcuni esercizi 
nei quali prima si leggerà semplicemente il nome delle note, poi 
si solfeggeranno ossia si canteranno col nome delle note stesse. 

(1) Il si bemolle si usa anche indipendentemente dal tritono per addolcire 
la melodia e modulare da un modo all’altro. 
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Chiave dì Do in 4“ linea CO 


do re mi fa sol la si do 



1- ‘ ■ . '1 

■ . 







■ 

* ■ B 

■ 




•r> 



■ 

1 ■ , 

■ 




Chiave di Do in 3" linea 
fa sol la si do re mi fa m 


■ 

■ 

8 ■ 

■ 

■ 


E - . . » -— 

• 




■ 








■ . 

■ 





• • 


■ 

■ 

* ■ ■ 

■ 1 









■ . 






* , 

1 ■ 

! . 


. . 




■ 



■ 

1 1 . 

. 1 1 






(1) Questo esercizio vale anche per la chiave di Fa in 2* linea. Vedi 
Appendice I e seg. 
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Chiave di Do in 2 a linea 


la si do re mi fa sol la 


■ 

■ 

B 

B * 

— 

> . • 

■ 


- ti 

i ■ 

1 


h 



■ 

B b 

■ 

■ 



— 

: 


■ 

■ 

* i 

B B * 

: 







_ 

• ■ . 

■ 






■ « 

i 

■ 

B B * 

B . 

" ■ 

—i— ‘ 




B m 

B 

B 



! - 



a 

B a 

* B 


i - 

i _ 





a 



5 * • 



a 

à * 


1 ■ m 

* a 

a 

I i " 

B a 

à 



»■ 


a 

i 

B a 

i 

* B 

S— 8 - 

a 


a 

B t 


a 




] 

• • . 

1 a 

B 

a 


I a 

a a 

i 

a 

.a 


■ ■ 


. . . 1 •- . 


B 

■ 

a " 

B a " 

* a 

— 

! . -B - 

B a 

à 




a a 
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Chiave di Fa in 3 a linea 


do re mi fa sol la 








§ 7. - Degli intervalli nel canto gregoriano 

1. In musica chiamasi hitervallo la distanza di un suono da un 
altro. Gli intervalli sono o ascendenti o discendenti e tanto gli uni 
che gli altri possono essere congiunti o disgiunti. L’intervallo è 
congiunto quando tra due suoni non ve ne ha un altro di mezzo; 
il contrario avviene nell’intervallo disgiunto. 

Intervalli congiunti 


s 




■ " 




* B 


* ■ 






■ 1 



* ■ 



Intervalli disgiunti 

t - -T— 


La natura, come il nome dell’intervallo, si desume «.lai numero 
dei gradi che la voce deve percorrere da un limite all’altro. Perciò 
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l’intervallo è di seconda se consta di due gradi, è di terza se 
consta di tre gradi e cosi di seguito. 

2. Gli intervalli congiunti sono tutti di seconda e sono il tono 
e il semitono. Il primo dicesi seconda maggiore, l’altro seconda 
minore. 

Gli intervalli disgiunti risultano da tante seconde quanti sono i 
gradi che la voce percorre meno uno. Perciò l’intervallo di terza 
contiene due seconde, quello di quarta tre seconde, ecc. 

Le terze sono maggiori o minori secondo che hanno due seconde 
maggiori ovvero una maggiore e 1’ altra minore. 


Terze maggiori 


i tono : z tono i t. : t t. i t. : i t. 



Terze minori 



Avvertasi che nella i a e nella 3* terza minore si canta prima 
il tono e poi il semitono: il contrario avviene nelle altre due. 

La quarta contiene tre seconde delle quali due maggiori e una 
minore, e si chiama quarta giusta (diatéssaron ). Qualora le tre se¬ 
conde fossero tutte maggiori si avrebbe una quarta aumentata o 
maggiore, comunemente detta tritono. Nella scala naturale il tritono 
si trova tra il fa e il si. 


Tritono 

Quarte giuste , , 


£ - 




■ 

■ 

. a 



■ 


■ 



, ♦ * 




■ 







Il tritono diretto non si ammette perchè antimelodico; per evi¬ 
tarlo si bemollizza il si e la quarta diviene giusta. 
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Le quinte risultano da quattro seconde di cui tre maggiori e 
una minore, e si chiamano giuste {diapènte). Nel caso che due 
delle seconde fossero minori, come tra si e fa tra mi e si £, la 
quinta è diminuita. 


Quinte giuste 



Quinte diminuite 
3» tn r ® 3» mi r * 3» m r * 3* mi r * 

\ - v. - 


K* 


Nel canto gregoriano non si danno quinte diminuite allo stato 
diretto a causa del carattere molle e snervato delle due terze mi¬ 
nori, ripugnante alla maestà e dignità del canto liturgico. 

3. Il canto gregoriano non ha altri intervalli oltre i soprade¬ 
scritti. La sesta , la settima e l’ ottava indicano una origine alterata 
o recente. Se in ciò esso è più povero della musica moderna, ne 
guadagna però in carattere e maestà religiosa. I sopradetti inter¬ 
valli sono i più belli della scala diatonica; essi solo si addicono alla 
calma maestosa e sacra del servizio divino. 

Notiamo tuttavia che talvolta trovasi l’intervallo di sesta e di 
ottava , ma solo dopo una pausa. 

Esempio : 


Sesta ( i ) 


Ottava 


S. . ■ 1 

■ • 



- V-s— I 



mù- ne-rum: ve-ni lumen. So-là- ti- um. O lux 


(i) Se ne vedano altri esempi nei due Responsori della Settimana Santa . 
Ténebrae (f. vi) e Sicut ovis (sabato) e nelle Antifone O Crux dell’Esalta¬ 
zione della s.. Croce (14 settembre, Ad Magnificai II Vespri) e Erti Sanguis 
Agni { ad Benedictus) del Preziosissimo Sangue. 
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Ecco un esempio, piuttosto unico che raro, di sesia diretta, che 
si trova nel Graduale Quis sicut della fer. IV delle quattro Tem¬ 
pora di Settembre. 

. * * 

E— à — i —« 

et in terra? -—' 


Poniamo alcuni esercizi i quali devono essere eseguiti prima 
solfeggiando, poi vocalizzando, indi cantando il testo, avvertendo di 
dar sempre 1’ impulso alla prima nota, di smorzare le note acute 
e di legar bene i suoni intermedi, tanto nel vocalizzo come nel 
canto ( 2 ). 


Esercizi di terze (3) 


E- 




■ 



, » ■ 

■ ■ * ■ * 

■ 

. ■ ■ 

■ ■ - 

m ■ ■* * 

■ ■ 




Gló-ri- a Patria: Spi-ri-tus Sanctus: Dómi-ne De-us: Ma-ri-a Virgo : Dóminus 


j 




te-cuni: Àngelus missus 


Fi-li-us De-i: Grà-ti-as De-o: Peccà ta mundi: 


5 



Ópe-ra tu-a: Gló-ri-am tu-am : Ócu-Ii tu-i: Óne 



ej-us. 


Esercizi di quarte 


E-^ -- 



fSV«» (IT 



■ ■ 

■ " 


M ■ * 


ì B 


Redémpti- 0 nostra: 

• ' , 

Fe-li-ci-tas tu- a: Dominà-tor terrae: Conci'pi-esDe- um: 

^ " a ■ ' 

• ■ 

„ • , 

B ■ 

I B 


■ ■ 



B B 





1 



Be-ne-dictus venter: Desponsà-ta Jo-seph: Sequebà-tur e- um: Sa-lu-tà-re ej-us: 


(2) È necessario abituare fin da principio i cantori a intonare le note e 
gli intervalli con parole. È facile di fatto trovare di quelli che pur sapendo 
ben solfeggiare una melodia, si trovino poi impacciati nel sottoporvi le parole. 

(3) Per questo esercizio e pei seguenti si veda l ’Appendice V-V 1 II. 
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Srr(S)_ . is-f® 

* ■ 

1 ■ 


— 

■ ■ ■ 

■ B 

■ ■ 


Prae- ve-nisti e- um: Magnà-li- a De- i: Vo-luntà-te me-a: Tri-bu- isti e- i. 


Esercizi di quinte 


£==-,-HI- - '.-r 

■ ■ 

■ 


1* • 

Re-dempti- ò-nem nu-sit: 

* ” -■ - —HI - 

Mu-li- é-ribus satictis: 

m ■ ^ ■ 

Sy-racu-sàna virgo: 


1 _ _ 1 - 

■ * ■ 



--■----- 




Appa-ru-é-runt e- i: 

Ce-lebrà-bi-tis anuum 

: Gre-go-ri- ànus cantus: 


r ■ - _ — 

■ 




• ■ 

" ■ . 


Capti-vi-tà-tem Ja-cob: Patro-ci-ni- 0 tu- 0: Passi- ó-ni-bus Christi: 

: 


— * i I 

■ ■ ■ 



i ■ 

Glo-ri- fi-càntes De- um. 


Quando i giovani cantori si saranno sufficientemente imprati¬ 
chiti in questi intervalli, sarà bene che il maestro li eserciti a in¬ 
tonare i medesimi, indipendentemente dalla scala e da quella pro¬ 
gressione melodica colla quale li abbiamo intrecciati. E necessario 
che il cantore abbia ben fisso nell’orecchio ciascun intervallo, che 
lo intuisca, lo riconosca e lo colga subito. Dato pertanto un suono 
qualunque della scala, si trovino e si intonino i diversi intervalli 
relativi tanto ascendenti che discendenti. S’incominci dal semitono 
e dal tono, avvertendo che il primo è delicato, dolce, simile a un 
lamento, mentre il secondo è forte e robusto. Si passi in seguito 
alle terze tanto maggiori che minori, e finalmente alle quarte e alle 
quinte. Per rendere più facile l’esercizio e più pronto l’attacco 
dell’intervallo, si passi mentalmente per le note intermedie. Questo, 
fatto bene e assiduamente, metterà il cantore in possesso dei di¬ 
versi intervalli musicali, e gli renderà facile la lettura di qualsiasi 
pezzo gregoriano. 
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Educazione della voce 

§ i. - L’organo della voce 

1. Cantare è naturale all’uomo come parlare. Ma questo dono 
della natura non è che rudimentale. E necessario quindi perfezio¬ 
nare ciò che la natura ha dato, è necessario educare la voce e darle 
tutte le qualità indispensabili a ben cantare. Senza questa educa¬ 
zione, la voce anche più favorita mancherà di ampiezza e sonorità, 
mentre una voce mediocre arriverà con questa scuola a un grado 
non indifferente di perfezione. Questa formazione della voce se è 
necessaria per la musica in genere, lo è assai più per la musica 
gregoriana la quale possiede forme melodiche d’una estrema deli¬ 
catezza, ad eseguire le quali è necessaria un’arte fina e una voce 
pastosa, elastica e sonora. Affinchè il cantore conosca e sappia ma¬ 
neggiar con arte la sua voce e si persuada della necessità degli 
esercizi che proporremo, diamo anzi tutto una breve idea dell’or¬ 
gano che funziona nell’emissione dei suoni. 

2. L’organo vocale consta di tre parti principali, i polmoni, la 
laringe e la cavità boccale. I polmoni servono all 'aspirazione e re¬ 
spirazione dell’aria, la laringe alla produzione del suono, la cavità 
boccale alla formazione del medesimo. 

La respirazione. — Per dare colorito e varietà di gradazioni 
alle frasi melodiche, specialmente quando sono un po’ lunghe, è di 
somma importanza saper respirare. La respirazione consiste nel 
gonfiare i polmoni nella parte inferiore delle coste. L’aspirazione 
dell’aria deve essere rapida, completa e senza scosse, acciocché i 
polmoni si riempiano della maggior quantità d’ aria possibile. Al 
contrario la respirazione ossia l’emissione dell’aria, deve essere lenta 
onde il fiato duri il più che sia possibile. 

3. Produzione del suono. — L’aria aspirata viene sospinta 
nella laringe, fa vibrare i muscoli e le corde vocali di cui è dotata, 
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e questo movimento produce il suono. L’ altezza del suono dipende 
dall’apertura della laringe; più le membrane sono tese e unite, e 
più il suono è acuto, e viceversa. Dalla diversa struttura della la¬ 
ringe dipende la diversità delle voci; lo sviluppo e la trasformazione 
di esse avviene tra i quindici e i diciassette anni; durante questo 
tempo di muta, come dicesi, è necessario astenersi dal cantare o 
almeno farlo moderatamente e nell’ambito delle note medie. 

Nell’atto che si produce il suono vibrano non solo le corde 
vocali ma anche le pareti del petto e la trachea arterica, più o 
meno secondo che il suono è alto o basso. Da ciò l’origine e la 
distinzione dei tre registri o voci umane', registro o voce di petto, 
registro o voce media, registro o voce di testa. Le note di pas¬ 
saggio tra un registro e l’altro sono ineguali; è necessario quindi 
nell’ eseguire le scale abituarsi a fare questo passaggio naturalmente 
e senza scosse, specialmente nella voce di testa. 

4. Formazione del suono. — Le vibrazioni delle corde vocali 
si comunicano alla colonna d’aria che le attraversa; questa, uscendo 
per la gola, va a battere nella parte superiore e anteriore della 
bocca. È qui che il suono si forma, ossia riceve il suo colore to¬ 
nico e si riveste della parola. Mentre la colonna d’aria opera questo 
movimento, la bocca deve essere moderatamente e convenientemente 
aperta, apertura però che varia secondo la diversa conformazione 
degli organi e la natura del suono. 

§ 2. - Qualità del suono 

1. La breve nozione data dell’organo vocale ci spiega la natura 
di certi difetti, e addita insieme il modo di correggerli. Il suono 
deve essere puro e chiaro-, ciò si ottiene facendo si che la colonna 
d’aria vibrante attraversi tutta intera la gola, per venirsi a formare 
nella cavità boccale, senza attraversare altre vie non naturali, o in¬ 
frangersi altrimenti che nella parete superiore della bocca. Non 
attenendosi a questo precetto, il suono mancherà del colorito pro¬ 
prio e naturale, e sarà o nasale o gutturale. 

2. Si ha voce nasale quando parte della colonna d’aria va ad 
attaccare e attraversare le fosse nasali. Si correggerà questo di- 
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fetto, aprendo bene la bocca e tenendo fermo il naso, specialmente 
nel pronunziare le vocali a, e, u. Si ha voce gutturale quando la 
colonna d’aria viene sospinta nelle pareti della gola e precisamente 
nelle radici della lingua. Per correggere questo difetto, oltre alla 
apertura conveniente della bocca, si abbassino le radici della lingua 
e si procuri di non contrarre i muscoli della gola. 

§ 3. - Attacco e giustezza del suono 

1. Spesso avviene che il cantore perda parte del fiato accumu¬ 
lato, prima che siano messe in vibrazione le corde vocali, facendo 
sentire, prima del suono naturale, un altro suono oscuro e aspirato. 
Ciò, oltre al dispendio dannoso di aria, costituisce un difetto in¬ 
sopportabile specialmente nei vocalizzi un po’ lunghi ove spesso 
occorre rinnovare l’impulso. Il suono dunque deve essere attaccato 
nettamente e recisamente. Ciò si otterrà accumulando l’aria contro 
la glottide come se si volesse gettare un grido, poi aprendola su¬ 
bitamente e mettendo in movimento le corde vocali senza che alcuna 
particella d’aria vada inutilmente perduta. Va contro questa regola 
chiunque, strisciando la voce prima dell’emissione esatta di una nota 
od emettendo una nota incerta, venisse a cantare in una delle se¬ 
guenti maniere: 


incerta incerta strisciata strisciata 



2. Occorre inoltre attaccare il suono con precisione e giustezza 
dando a ciascuno il suo proprio grado d’altezza. A questa giustezza 
del suono si oppongono due difetti, il calare e il crescere , ai quali 
si rimedierà facilmente facendo cantare un suono medio e prolungato 
coll’accompagnamento d’uno strumento a fiato, per esempio Vorgano 
o l 'armonium. Con questo aiuto e con questo esercizio l’orecchio 
si abituerà ad emettere giustamente i suoni e a tenerli fertili. 
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§ 4. - Emissione e filamento del suono. 

Per dare al canto espressione e grazia, è necessario che la voce 
sia pieghevole, elastica e pastosa; qualità che il cantore facilmente 
potrà avere quando sarà arrivato a padroneggiare perfettamente e 
a inflettere liberamente la propria voce. Senza di ciò il canto sarà 
monotono e privo di bellezza. A questo scopo poniamo un esercizio 
che comunemente dagli autori vien detto filare le note. Esso con¬ 
siste nell’attaccare dolcemente ogni suono della scala, incominciando 
prima col pianissimo e continuando sempre piattissimo. Terminata 
in questo modo la scala, si ripete da capo, e sopra ogni suono, dal 
pianissimo rinforzando gradatamente la voce, si ascende al fortissimo. 
Ciò fatto si ricomincia l’esercizio a rovescio, ossia dal fortissimo si 
discende gradatamente al pianissimo. Da ultimo si riuniscono i due 
esercizi cominciando dal pianissimo, ascendendo al fortissimo, per 
ritornare gradatamente al minimo di forza donde si era cominciato. 

Nei seguenti esercizi il segno — indica il crescendo , il segno 
indica il diminuendo. Gli esercizi si fanno cantando sempre colla 
vocale a. Si procuri che tra un suono e l’altro vi sia una sufficiente 
pausa per respirare. Oltre il tenere la bocca convenientemente aperta 
e la lingua leggermente adagiata sulla parte inferiore della mede¬ 
sima, tutto il corpo sia in una posizione naturale, senza contrazioni 
e movimenti (1). 


Esercizio I. 


Sempre pianissimo. 
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(1) Siccome sarà difficile ottenere dai principianti, ancora rozzi di voce, un 
vero e delicato pianissimo, in pratica consiglierei ai maestri d’invertire l’ordine 
degli esercizi e cominciare dall’esercizio 3 0 . 

(2) La corona («>) posta sopra le note ne prolunga la durata a volontà del 

maestro o del cantore. 

3 . — Principii di Canto Greg . 
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Esercizio II. 

Dal pianissimo al fortissimo. 
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Esercizio III. 

Dal fortissimo al pianissimo. 



Esercizio IV. 

Dal pianissimo al fortissimo e viceversa. 
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§ 5. - Legamento dei suoni. 

Non sempre il canto procede per suoni staccati pei quali occorre 
un nuovo e particolare impulso di voce. Spesso s’incontrano forinole 
o gruppi di suoni intimamente legati e dipendenti gli uni dagli altri 
in modo da formare una cosa sola. Essi pertanto devono nascere, 
dipendere e svolgersi sotto un unico impulso di voce. Quindi lorchè 
s’incontrano siffatti gruppi è necessario saper passare da un suono 
all’altro senza scosse e colpi di voce, ma dolcemente e legatamente. 
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di modo che dato l’impulso al primo, gli altri sgorghino naturalmente 
da esso e la voce circoli senza confondere i diversi suoni, conservando 
a ciascuno la sua intonazione chiara e decisa. 

Il canto gregoriano sopra ogni altro richiede questo legamento 
di suoni, mancando il quale manca quella naturalezza e fluidità che 
costituisce la sua principale bellezza. 

Mettiamo all’ uopo alcuni esercizi i quali, perchè si cantano con 
ciascuna delle vocali, sono comunemente detti vocalizzi. In essi si 
proceda lentamente; poi man mano che la voce acquista sicurezza 
ed elasticità si acceleri sempre più il movimento. Si dia l’impulso 
sempre al primo suono, però delicatamente ; gli altri lo seguano 
sempre legati e alquanto smorzati. La persona sia dritta, la bocca 
aperta e immobile , la glottide sola sia in movimento. 


Esercizio I. (i) 

Sempre legato. 
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Esercizio II. 

Sempre legato. 
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(i) Il movimento ritmico degli esercizi i°, 2°, 3 0 e 4 0 è binario. 
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Esercizio III. 


Sempre legalo. 
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Esercizio IV. 


Sempre legato 








Esercizio V. 


Sempre legalo. 
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Ksercizio VI. 


Sempre legato. 
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CAPO TERZO 

Della Declamazione 

§ i. - Della pronunzia latina. 

1. Il canto nasce dall’unione dei'suoni colla parola. Questi due 
elementi si fondono intimamente e si aiutano a vicenda; la parola 
anima i suoni e precisa il senso della melodia la quale di per sè non 
avrebbe che un’espressione vaga; i suoni a loro volta trasfigurano, 
commentano la parola variandone e moltiplicandone l’energia e la 
forza d’espressione. Questo che vale per ogni canto, ha un’importanza 
affatto speciale ed intrinseca pel canto gregoriano, il quale in molti 
casi altro non è che una solenne e maestosa declamazione del testo 
sacro. Le melodie gregoriane non avranno mai nè grazia nè bellezza 
se non a patto che venga rispettato il testo, facendone risaltare le 
singole parti colle loro sfumature. È quindi di prima necessità co¬ 
noscere ed applicare le regole d’una buona declamazione. 

2. Nel discorso abbiamo sillabe che variamente aggruppate for¬ 
mano le parole ; dalle parole nascono i membri di frase , e da questi 
le frasi ed i periodi. Le sillabe devono essere chiaramente e cor¬ 
rettamente pronutiziate', le parole richiedono di essere convenien- 

(i) In questo esercizio, come nei due precedenti, il Maestro invigili affinchè 
siano distintamente resi i movimenti binari e ternari. 
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temente accentate', i membri di frase, le frasi e i periodi devono 
essere distinti con proporzionate pause. In questo paragrafo tratte¬ 
remo della sola pronunzia latina. 

3 - A formare le sillabe concorrono vocali e consonanti. Le prime 
sono la parte sonora del discorso, perciò possono costituire sillaba 
a sè ; le seconde non risuonano se non mediante e unitamente alle 
vocali. Ogni vocale ha da natura un suono e timbro particolare ben 
determinato; parimenti ogni consonante nasce da speciale artico¬ 
lazione. A ciascuna vocale e consonante corrisponde una posizione 
speciale della bocca; per la qual cosa in una successione rapida di 
suoni e di parole è necessario un cambiamento ugualmente rapido 
e preciso nelle posizioni della bocca. Una posizione sempre uguale 
dell’organo vocale, darebbe a tutti i suoni e a tutte le sillabe un 
medesimo colore. Dalla trascuranza di questo precetto nasce quel 
difetto non tanto raro per cui si fa tale un miscuglio di vocali e 
di consonanti da non potersi comprendere affatto quel che uno dice, 
talmente sono sfigurate e snaturate le sillabe. Così, per esempio, 
invece di Kyrie si sente Kèrie , e Potri invece di Patri, e ce coni 
Spirito tuo invece di et cum Spiritu tuo. Nel pronunziare pertanto 
le sillabe, ogni vocale abbia il suo proprio e chiaro suono, ed ogni 
consonante la sua propria e distinta articolazione, e ciò secondo 
l’indole e le leggi della lingua latina. 

4. La lingua italiana essendo figlia della lingua latina, noi italiani 
non abbisogniamo di regole speciali per la retta pronunzia di questa. 
Salvo alcune poche eccezioni, per le quali veggansi i grammatici, 
le sillabe latine vengono pronunziate al modo italiano. Tuttavia cre¬ 
diamo necessario avvertire alcuni difetti nei quali noi italiani spesso 
cadiamo. Essi sono: 

a ) Aggiungere un e semimuta alla fine delle parole che 
terminano in consonante: per esempio: atnarunie, invece di amdrunt-, 

b) Fare dittongo al modo italiano le due sillabe finali d’una 
parola sdrucciola rendendo così bisillaba la parola trisillaba : per 
esempio: Gló-ria invece di Gló-ri-a\ Fi-lius invece di Fi-li-us ; 

c) Contrarre facilmente le parole per evitare l’iatns: cosi per 
esempio: Kyrìelcison invece di Kyrie—eléison ; Tergo quaésumus invece 
di Te-ergo quaésumus-, scda-dexlris meis invece di sede-a dextris meis ; 
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d) Far semplici le consonanti doppie: per esempio: tolis in- 
veC e di tollis. 

Ad ottenere una pronunzia corretta, chiara, distinta, sonora ed 
elegante, è utile esercitarsi a recitare recto tono , a voce spiegata e 
alquanto alta il testo sacro. 


§ 2. - Dell’accento latino. 


i. Colle sillabe si formano le parole. Ma le sillabe di per sè non 
sono che l’elemento materiale e informe della parola; quel che co¬ 
stituisce propriamente la parola e le dà la sua forma, il suo essere, 
la sua vita, è l 'accento. L’accento fonde in un sol tutto le sillabe 
della parola ed aiuta l’orecchio a distinguere nel discorso una parola 
dall’altra. E qui è da rammentare la profonda e sostanziale differenza 
che esiste tra l’accento latino classico e quello dei secoli posteriori, 
che è anche l’accento moderno. All’epoca classica l’accento era es¬ 
senzialmente musicale e melodico', i latini cioè - al pari dei greci - 
proferivano e declamavano le diverse sillabe d’una stessa parola con 
suono e intonazione diversa e assai varia. Quella sillaba (ed era una 
sola) (i) che occupava il posto più elevato, portava l’accento tonico 
detto perciò acuto (òljeTa): le altre che la precedevano o la segui¬ 
vano e ad essa erano aggruppate e subordinate, portavano l’accento 
grave (flapela). Il segno dell’accento acuto era una lineetta obliqua 
ascendente da sinistra a destra (/); quello del grave invece ascen¬ 
deva da destra a sinistra (\) (2). 

Quelle sillabe che si trovavano tra l’accento acuto e grave, erano 
proferite con suono medio: ebbero perciò un accento che si disse 
medio (xó |iiaov). 

Esempio: 





gr. med. ac. mcil. gr. 

mu- li- é- ■ ri- bus 


(1) Est autem in onini voce utique acuta sed nunquam plus una (Quint. 
/tisi. Or. I). 

(2) A aita e noia est virgula a sinistra parte dexlrorsum sublime fastidiala: 
gravis autem nolalur simili virgula in eadem parte depressa fastigio. (Varrò 
ap. Sbrv., De Acc., $ 27). 





40 


CAPO TERZO 


Da questo alternarsi di sillabe gravi e acute nasceva una ine¬ 
lodia assai semplice e naturale. Onde Cicerone ebbe a dire: Est 
attieni in dicendo quidam cantus obscurior (Orat. XVIII). 

La lingua latina, a differenza della greca, non elevava mai la 
sillaba finale, ma solo la penultima o l’antipenultima; per questo 
motivo fu detta lingua baritonale , lingua cioè a cadenza discen¬ 
dente (i). 

Nei secoli postclassici, a causa della lenta evoluzione e trasfor¬ 
mazione a cui andò soggetta la lingua, l’accento latino divenne forte, 
intenso, e quindi fattore di ritmo. Ciò non ostante, mai del tutto 
perdette l’indole sua melodica; ne sono prova le melodie stesse gre¬ 
goriane nelle quali le sillabe accentate occupano quasi sempre una 
nota o un gruppo di note acute, e l’accentuazione di noi italiani 
che con varia intonazione proferiamo le sillabe delle parole. 

2. Ciò posto, nel pronunziare le sillabe, è necessario fonderle e 
legarle in modo che sia possibile all’orecchio distinguere quali sil¬ 
labe appartengano ad una parola e quali no. Questa fusione , questo 
legame , questa unità indivisibile, è impossibile ad ottenersi, se non 
a patto che la parola sia proferita con un unico impulso di voce il 
quale cominciando dalla prima sillaba e toccando il punto della sua 
maggior forza sulla sillaba accentata, vada dolcemente a spirare 
sulla sillaba finale, senza arrestare il movimento iniziale nè con una 
pausa di respiro, nè con una pausa di prolungamento. Per conse¬ 
guenza fermarsi in qualsiasi maniera in mezzo ad una parola o, quel 
che è peggio, battere ciascuna sillaba con un colpo di voce, è di¬ 
struggere l’unità della parola anzi la parola stessa, è compitare non 
parlare. Sommamente poi si attenda a non comunicare alla sillaba 
accentata una soverchia forza, un materiale e grossolano colpo di 
voce. Accentando a questo modo la sillaba acuta, vengono quasi 
ecclissate e rese inintelligibili le altre. L’accento pertanto deve 
essere semplice, delicato e quasi spirituale (2); a questo patto sola- 




(t) Chi volesse conoscere a pieno la natura e le regole dell’accento azione 
latina legga l’opera classica del Wiel e Benloew : Théorie generale de l'accen- 
luation latine. 

(2) Poiché praticamente il difetto comune consiste non già nel non accen¬ 
tare, ma nell’emettere con egnal forza tutte le sillabe d’una stessa parola, io 
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mente potrà chiamarsi ed essere forma ed anima della parola, prin¬ 
cipio e centro d’unità delle sillabe. 

4. Ora veniamo alle regole dell’accentuazione latina. 

Regola 1 *. — In latino ogni parola che ha un senso distinto 
possiede una sillaba accentata, compresi i monosillabi. 

Per conseguenza non hanno accento: 

a) le enclitiche (gite, ve, ne) ; 

b~) tutte le aggiunte monosillabiche (ce, pse, dem, met ); 

c ) tutte le congiunzioni (sicut, atque, et ); salvo il caso che 
fossero isolate da ciò che segue ed avessero forza di ellissi, cosi, 
nell’esempio seguente, Yet porta l’accento: Ét: Tu in principio Dò¬ 
mine, térram fnudasti ; 

d) le preposizioni e gli avverbi quando sono preposti alla pa¬ 
rola; p. es.: super éum, post pàrtum. Se però seguono la parola, 
ricevono essi l’accento che dovrebbe avere la parola stessa, per 
esempio: De uni própter ; 

è) i pronomi relativi quando hanno l’antecedente a cui si ri¬ 
feriscono; p. es.: Déus qui fecit. Se però non hanno l’antecede'nte 
espresso, anche essi son dotati d’accento; p. es.: qui vult venire 
post mé. 

Tutte queste parole prive d’accento sono pronunziate in modo 
da formare una cosa sola colla parola a cui si riferiscono. 

Regola 2 \ — Le parole composte hanno come le semplici una 
sola sillaba accentata ; p. es.: iureiuràndo, benedicere. 

Regola 3 a . — In latino l’accento non sta più in là dell’anti¬ 
penultima sillaba ; p. es.: amàverim, amavéritis. 

Regola 4 a . — Nelle parole di due sillabe l’accento è sempre sulla 
prima ; p. es.: poter , màter, Déus, ecc. 

Regola 5“. — Nelle parole maggiori di due sillabe l’accento può 
stare o sulla penultima 0 sull' antipenultima. Sta sulla penultima 
quando questa è prosodicamente lunga ; sta sull antipenultima quando 
la penultima e prosodicamente breve ; p. es.: magnolia, filius, tenclnt, 
beàtus. 

raccomanderei ai Maestri di insistere e di invigilare affinchè i cantori si abi¬ 
tuino ad emettere debolmente le sillabe che seguono o che precedono l’accento, 
piuttosto che rivolgere la loro attenzione alla sillaba da accentarsi. 
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Nota. — I vocativi contratti dei nomi in ius, come Ambròsius, 
Gregòrms, ecc., hanno l’accento sulla penultima, quantunque breve ; 
p. es. : Ambròsi, Gregóri. La ragione sta in questo che essi sono 
una forma contratta del vocativo Ambròsie, GregÒrie, ecc. 

Regola 6*. — Quanto all’accentuazione delle parole greche ed 
ebraiche che si trovano nella liturgia, non potendosi dare regole ben 
determinale in cui tutti convengano , è meglio attenersi all’uso comune. 

Ripetiamo qui il consiglio dato in line del paragrafo precedente; 
si procuri di declamare a voce spiegata e recto tono qualche testo 
latino, allo scopo di ottenere una buona e regolare accentuazione (i). 


§ 3. - Delle divisioni, delle pause e del ritmo 

NEL DISCORSO. 

1. Come dal vario aggruppamento di sillabe si hanno parole, 
cosi con queste si formano i membri di frase e le frasi. La ragione 
si è che ad esprimere un pensiero unico ma complesso , occorrono 
non una ma più parole coordinate e subordinate fra di loro. 

Abbiamo dunque le seguenti divisioni: 

a) le parole, b) i membri di frase, c) le frasi (2). 

2. A indicare nella scrittura le divisioni o parti del discorso si 
usa la punteggiatura che consiste in alcuni segni i quali si chiamano 
punto (.), due punti (:), punto e virgola (;), virgola (,). Ma quando 
si parla, essendo impossibile usare questa punteggiatura, le sopra¬ 
dette divisioni vengono all’orecchio rappresentate da relative pause. 

(1) Oltre all’accento tonico che è il principale, esistono gli accenti secon¬ 
dari i quali si trovano alla distanza di due o al massimo di tre sillabe dal¬ 
l’accento principale, secondo il principio ritmico generale che ogni due o tre 
tempi è necessario un tocco ritmico, sia pure leggerissimo. Manno perciò un 
accento secondario: t° le sillabe anacrusiche o antetoniche prese due a due, 
p. es.: ommpoléntem, consubstantidìem ; 2° le sillabe finali delle parole sdruc¬ 
ciole, quando lo richiede l’intreccio fraseologico, p. es.: Dóminùs ex Sion; splen- 
dóribùs Sanelò rum. Parimenti e per lo stesso motivo: 3 0 tutti i monosillabi, 
p. es.: Irruérunt hi me fórtes; il non érunl. Si veda l’uso pratico di questi 
accenti secondari nella Salmodia (Capo sesto, 6°). 

(2) Quando gli stessi membri di frase sono alquanto lunghi, v’è luogo a 
suddivisione; si hanno in questo caso gli incisi. 
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La prima pausa veramente sensibile si trova alla fine del membro 
di frase che viene cosi distinto dal membro successivo. Essa con¬ 
siste in un prolungamento dell’ultima sillaba, detto dagli antichi mora 
o tenor ùltimae vocis. La seconda pausa, più grande, chiude l’in¬ 
tera frase e la divide e distacca dalla frase seguente. Questo è il 
luogo di respirare. 

Ad illustrazione di questa dottrina poniamo il seguente esempio: 

« Omnes gentes plaudite mànibus ; jubilàte Deo in voce 
exultatiónis ». 

Questo versetto liturgico consta evidentemente di due frasi le 
quali sono: i* Omnes gentes plaudite mànibus; 2 a jubilàte Deo 
in voce exultatiónis. 

Ciascuna di esse contiene due membri e ciascun membro è for¬ 
mato da due parole. 

Ecco tutto lo schema: 



i 1 

’ Frase 


i° membro 

2° membro 

i* 

2 " 

e 

2» 

parola 

Omnes 

parola 

gentes, 

parola 

plàudite 

parola 

mànibus : 


I I 

* Frase 


i° membro 

2° membro 

I* 

2 * 

i* 

2 * 

parola 

parola 

parola 

parola 


jubilàte Deo, in voce exultatiónis. 

In quest’esempio, le lineette orizzontali indicano le morae vocis 
ossia i diversi prolungamenti delle sillabe finali; la semplice (-) in¬ 
dica il prolungamento del membro di frase; la doppia (=) indica la 
pausa finale e il luogo di respirare. 

L’intreccio e la disposizione armoniosa di tutte queste parti, come 
pure l’alternarsi di sillabe forti e deboli, costituisce il ritmo del di¬ 
scorso. Questo ritmo non è misurato ma libero, essendo esso rego¬ 
lato non da leggi rigorose e immutabili, ma dal solo buon gusto 
e dall’istinto naturale dell’orecchio. 

-ri 

X 



• 4 
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CAPO QUARTO 

Ritmo delle melodie gregoriane (i) 

• # 

§ i. - Definizione del «Ritmo»; l’ unità del movimento 

RITMICO E SUE PROPRIETÀ; TEMPO SEMPLICE E TEMPO COM¬ 
POSTO. 

i. Il termine ritmo viene dal greco p 60 (iós, e questo a sua volta 
deriva dal verbo péti) (pIFw) che vuol dire scorró, fluisco, ondeggio, 
mi muovo, ecc. Il ritmo è l’applicazione alle arti del movimento e 
del tempo, della gran legge che regola ogni opera d’arte, senza la 
quale non è possibile il bello, vale a dire la legge dell’ordine e del¬ 
l’armonia delle parti col tutto. Questa stessa legge applicata alle 
arti dello spazio e del riposo, si dice simmetria (2). 

Pertanto è in forza del ritmo che il movimento diventa intelli¬ 
gibile, perchè lo regola, lo disciplina, lo organizza, gli dà la sua 
unità, il suo essere, la sua bellezza. Senza ritmo la successione dei 
suoni sarebbe un chao$ vertiginoso di vibrazioni, qualche cosa d’in¬ 
determinato, di morto. 

La definizione più comune del ritmo è questa: l’ordine dei mo¬ 
vimenti. Però affinchè questi movimenti possano essere e chiamarsi 
ritmici è necessario: ai) che vi sia successione-, un movimento, un 
suono indefinitamente prolungato non produce ritmo; b) che la suc¬ 
cessione non sia troppo rapida, perchè i suoni non sarebbero per- 

(1) Nel compilare il presente capitolo abbiamo avuto sottocchio, oltre i 
teorici antichi, anche i lavori dei musicologi moderni. Fra questi cito a titolo 
d’ onore la monumentale Paleografia musicale di Solesmes, e il libro classico 
del P. Mocquereau, Le nombre musical grcgorien, che in alcuni punti abbiamo 
quasi seguito alla lettera. 

(2) Arti del movimento e del tempo sono la musica, la poesia (discorso) 
e la danza ; arti dello spazio e del riposo sono la scultura, la pittura e 1' ar¬ 
chitettura. Le prime costituiscono il bello in movimento, le seconde il bello 
immobile. Le arti del movimento si dicono anche art: musicali, non solo perchè 
in origine erano strettamente unite e inseparabili, ma anche perchè erano e 
sono rette dalle medesime leggi ritmiche. 
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cepiti in modo chiaro e distinto, e quindi non potrebbero essere ap¬ 
prezzati e ordinati; c) e nemmeno sia troppo distante , perchè sarebbe 
assai difficile la misura e l’organizzazione di siffatti movimenti. Oc¬ 
corre, in una parola, la percezione immediata dei movimenti e dei 
suoni. La prima definizione, troppo concisa, può ampliarsi e per¬ 
fezionarsi cosi: IL RITMO È UNA SUCCESSIONE ORDINATA E ARMO¬ 
NIOSA DI MOVIMENTI PERCETTIBILI IN MODO CHIARO, DISTINTO E 
IMMEDIATO. 

2. Affinchè i movimenti e i suoni si possano regolare e ordinare, 
è necessaria una unità. Questa unità i Greci la chiamarono tempo 
(ypóvo;) e fu definita da Aristide Quintiliano: la misura del movimento 
e del riposo (i). Anche questa unità di misura, questo tempo , ha 
la sua durata, la quale non deve essere nè troppo breve nè troppo 
lunga, perchè altrimenti o non potrebbe essere chiaramente percepita, 
oppure non potrebbe misurare gli altri movimenti. Deve dunque 
avere una durata media. Questa unità dai Greci fu chiamata tempo 
primo (xpóvo; itp&xo;) non solo perchè non ne suppone un altro, ma 
perchè costituisce e misura tutti gli altri valori temporali. 

La sua proprietà è di essere indivisibile (àxopo;) e il più breve 
di tutti (IXàxtaxo;) (2). Aristosseno parlando di questa indivisibilità 
del tempo primo, dice che essa consiste in questo che il tempo primo 
non può essere diviso da alcun’altra materia ritmica, vale a dire che 
su di esso non possono esser poste nè due sillabe , nè due suoni , nè 
due movimenti di danza (3). Per questo motivo il tempo primo si 
dice anche semplice (aoóvfiexo^ = incomposto'). Abbiamo detto che la 
sua durata deve esser media-, aggiungiamo che non è assoluta ma 
relativa , in quanto che dipende dal movimento generale che si vuol 
dare alla melodia. Una volta però fissata, essa resta invariata, e mi¬ 
sura tutte le altre durate. Da quanto si è detto consegue che nella 
musica greca - e per conseguenza, nella musica gregoriana - il tempo 
primo si addiziona e si moltiplica, vale a dire ha dei multipli, ma 

(1) Xpóvo? f“P éaxi péxpov xiv^aeiof xai oxiasios- 

(2) nptùxos [lèv óuv ètra XP° VG S ixojios xal sAa/iaxc/j. (Aristid. Quint., 
Musica, Meib., pag. 32). 

(3) KaXaCoxto Sé 7tpùixo{ pév xtov xp<*>va>v <5 òrco pijSevój x(Bv p 60 pi£opéva)v 
Sovxxój ù>v SiocpeOfjvai. 
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non ha dei sottomultipli. È questa indivisibilità del tempo primo che 
dava alla musica greca, e dà anche oggi alla musica gregoriana, un 
movimento e un ritmo calmo, sereno e maestoso. 

Il segno (arjHEtov) per indicare il tempo primo e la sillaba breve, 
era un semicerchio volto all’insù (y). In figurazione moderna si è 
convenuto rappresentarlo colla croma e colla nota semplice gregoriana. 

tempo pr. = u = , (3 f , ,) = / 

Non ostante questa sua indivisibilità, in alcuni casi il tempo primo 
può essere alquanto slargato; questo slargamento può derivare o da 
sfumature di movimento, appositamente volute dal compositore, op¬ 
pure dalla declamazione del testo; è noto infatti che alcune sillabe, 
per essere correttamente pronunciate, richiedono maggior tempo di 
altre. Questo slargamento si suole indicare con una trattina oriz¬ 
zontale: ^ , * 

3. Il tempo primo si può addizionare: si ha cosi il tempo com¬ 
posto (^pivo? 0 'jvOeto?). Per legge naturale e per l’istinto stesso del 
nostro senso estetico-musicale, la composizione è di due o di tre tempi 
primi al massimo. Perciò il tempo composto è o binario o ternario. 
Gli antichi indicavano la lunga binaria con una trattina orizzontale, 
e la lunga ternaria colla stessa trattina orizzontale alla cui estremità 
ne aggiungevano una verticale: 

1 t. a t. j t. 

T. semplice T. binario T. ternario 

In musica questi tempi composti possono avere, ed hanno di fatto, 
una duplice forma: a ) la forma contratta, quando i tempi primi sono 
fusi in un unico suono lungo; e b) la forma distinta o sciolta, quando 
i tempi primi si cantano separatamente, su corde diverse. 

I. Tempo composto binario 

a) Forma « contratta » 

• •(>) “ J 

a a 

(1) Il punto aggiunto a una nota gregoriana, le conferisce doppio valore. 
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b ) Forma « distinta » 

. . (3 , It) - / gh 

a e a e 

II. Tempo composto ternario 

a ) Forma «contratta» 

= 

a a 

b ) Forma « distinta » 

... (J , 5*. , A , m) = (J77) 

a e i a e i 

Il tempo composto ternario è suscettibile di una terza forma 
che si può chiamare 

c ) Forma « mista » 

.• . (.3 , ‘IL). - J (H «b 

••—/ 

a e a e 

. ( 3“ . f.) = (w s Z3) 

4. Lo sforzo o il colpo necessario per mettere in movimento il 
corpo o 1’ organo sonoro, e dare cosi esistenza a un suono di qual¬ 
siasi durata, si chiama ictus (dal latino icere = battere, percuotere). 

Questo ictus , che il P. Mocquereau chiama individuale, non si 
deve confondere coll’ictus ritmico il quale serve a indicare e limitare 
gli elementi ritmici, quali sono i tempi composti, i piedi, gli in¬ 
cisi, ecc. L’ictus individuale si trova su tutte e singole le note; l’ictus 
ritmico invece affetta soltanto alcune note. Perciò in un tempo ternario 
a forma distinta vi sono tre ictus individuali , ma un solo ictus ritmico . 

Ict. ind. 

Ict. ritm. 


123 123 



X 


i 
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Nella forma contratta vi è un solo ictus individuale e un solo 
ictus ritmico ; è chiaro. 

Nella forma mista abbiamo due ictus individuali e uno ritmico. 


Ict ind. i 2 

■ * ■ 

Ict. ritm. i 


I 2 



i 


5. Poiché il tempo composto non può avere più di tre tempi 
primi, in un gruppo di suoni superiore a tre vi è necessariamente 
luogo a una suddivisione ritmica che varia a seconda dei casi e della 
melodia. Eccone qualche esempio: 


Gruppo di quattro tempi semplici 


2 + 2 i +3 3 + 1 

i °> p p 2 °) j ' 1 pp 3°) j 0 0 S' 


1 + 2+1 
4°) ì ' P J S 


2 + 3 


3 4* 

2 


2°) 

** 


1°) 00 J 0 0 

I 1 

0 0 0 

è 

0 0 

1 



Gruppo 

ni sei 

2 + 2 + 2 


3 + 

3 

1 °) P Pi P> 

i 1 i 

20) 



0 4 0 

» 

000 

1 


Gruppo di cinque tempi semplici 
1 + 2 + 2 

0 / p p 


1 + 3 + 1 

4 °) é 000 é' 


1+2 + 3 1 + 3 + 5 

3 °) 0^ P0 è 0 0 4 °) j ' 000 00 


§ 2. - Il piede musicale. 

1. Unendo tempi semplici e tempi composti, si ottiene quella 
prima unità ritmica che i Greci chiamarono .piede (nou;) le cui parti 
essenziali sono Varsis (1) e le thesis (2) ossia l 'elevazione eia de- 


(1) àp»ai£ da aipto clic vuol dire levo, alzo } sollei’o in alto } ecc. 

(2) 8 éoig da T'.Oyjju che significa pongo, colloco giù, depongo , ecc. 











r 
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posizione ; si dicono anche parti ascendenti e discendenti, oppure 
ascesa e discesa del piede. Questa unità superiore del ritmo fu chia¬ 
mata piede perchè il movimento ritmico era misurato e regolato col 
piede, oppure per similitudine coi movimenti della danza e del sem¬ 
plice camminare dell’uomo (i). Il movimento si regolava anche colla 
mano (2), come si usa anche oggidì. Si chiamarono arsi tutte le 
sillabe, i suoni e i tempi (semplici o composti) che si cantavano al 
momento in cui il piede (o la mano) si alzava ; e lesi tutte le sil¬ 
labe, i suoni e i tempi che si cantavano al momento in cui il piede 
si abbassava. In sostanza Varsi indica l’attacco e lo slancio; la tesi, 
al contrario, indica la fine, la chiusa, il riposo. Sulla lesi cade 1 ap¬ 
poggio, il tocco o l’ictus ritmico del piede (3). 

2. Il più piccolo piede possibile è quello che contiene due tempi 
primi, uno all’arsi e uno alla tesi. 

a. t. 

■ ■ 

^ J' 

La tesi essendo sempre la parte discendente del movimento ritmico 
e del piede, ha con sè essenzialmente inerente e dà all’orecchio il 
senso del riposo. Nelle edizioni di Solesmes e in molti Metodi mo¬ 
dellati su di esse, l’appoggio o ictus ritmico è indicato da un epì- 
sema o trattina verticale : 


a. t. 



(1) Pes aiitevi dictus est sive quia pars mensùrae et motus quidam similiter 
pes vocàtur; sive quia in percussióne mètrica pedis pulsus pónitur tollitùrque; 
seti quia ut nos pèdibus nostris incidimus atque prqgredimur, ila et versus per 
hos pedes metricos procidii et scandii. (Marius Victorinus, Arlis grammaticae. 
Ediz. Keil, voi. VI, pag. 43). 

(2) In plaudéndo enim quia levàlur et pónitur manus, partem pedis le- 
vàtio vindicat, partem positio. (S. August., De Musica, lib. II, c. 9 ) • 

(3) Vi è differenza tra lesi e ictus. La tesi comprende tutti i suoni e le sil¬ 
labe della parte discendente del piede, mentre V ictus cade sul solo primo suono 
o prima sillaba della medesima. 

<*• 

4 . — Principii di Canto Greg. 

• * ’ ~ Mfj 


4 
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Al contrario il riposo o la posa e arresto della voce, è indicato 
da un episema o trattina orizzontale. 


I I 

Questo riposo o arresto della voce può essere completo e defi¬ 
nitivo, oppure incompleto, momentaneo e fugace, secondo la qua¬ 
lità dei ritmi. In un seguito di piedi semplici, il riposo completo 
non si ha che sulla tesi dell’ultimo piede; sulle altre tesi la voce 
si posa dolcemente per tosto slanciarsi di nuovo e continuare il mo¬ 
vimento. 

a. t. a. t. a t. a. t. 

CX GX ex- GX 

11 il ii i'i 

I • I • 

3. Questo piede di due tempi primi, il più piccolo e il più sem¬ 
plice di tutti, chiamato dagli antichi pirricchio, non era da essi pra¬ 
ticato, perchè dava un movimento troppo celere; esso entrava piut¬ 
tosto nella composizione degli altri piedi. I più piccoli piedi pertanto 
dovevano avere almeno tre tempi primi. Essi erano: il giambo con 
un tempo all’arsi e due alla tesi (y - : ^ J); il coreo o trocheo con 
due tempi alla tesi e uno all’arsi (— : 0 0 j ; il tribraco che prove¬ 

niva dalla soluzione, in due brevi, della lunga dei due sopradetti 
piedi (y ^ ^ J' 0 ). La differenza tra il giambo e il coreo sta in 

questo che nel primo il movimento principia dalla breve in arsi, e nel 
secondo comincia dalla lunga in tesi. 

Ritmo giambico 

a- t- a. t. a. t. a. l. 

(Tx 6^ G"x 

■ ■ -* -• 

Tempi x 2-3 1 

' J * 


Tempi ■ 


J / 

2 3 » 


2-3 I 


• a 

2-3 


J f 

23 I 


23 
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Ritmo trocaico 


t. a. 

t. a. 

t. a. 


0 

6 

a* a 

a* a 

a* a 

Tempi '■* J 

N 5 

>-> j 

J / 

J / 

j : 

Tempi i-s 1 

i-a ? 

i-a 3 


J 


Sciogliendo la lunga in due brevi, i suddetti piedi assumono 
questa forma : 

Ritmo giambico 

< 5 ^ 6 ^ < 5 \_ 


n / 

n / 

n / 

2-3 1 

a- 5 1 

a-} 1 


Ritmo trocaico 


—3 - 

n * 


n * n / 


■ - > I !•» 1 '■! 1 I • J 


4. Il giambo e il coreo differiscono dal pirricchio in questo che 
hanno una tesi più sviluppata, ossia una tesi di due tempi primi. 
Sviluppando maggiormente le arsi e le tesi di un piede, si hanno 
piedi più grandi e di genere diverso. Mediante questo sviluppo le 
arsi e le tesi diventano tempi composti binari o ternari. 


I. Sviluppo dell’arsi 

a ) Arsi d’ un tempo semplice 


X 


4 
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b ) Arsi d’ un tempo composto binario 


a. t. 



c ) Arsi d’ un 


TEMPO COMPOSTO TERNARIO 


a. t. 



é è è 0 

1 - 2-3 


#• 

opp. 1-2-3 


r 


II. Sviluppo della tesi 

a ) Tesi d’ un tempo semplice 
a. t. 


opp. 


N 

h 


0 

0 

\ 


TEMPO 

COMPOSTO 

BINARIO 

a. 

t. 


s 

— 


0 

0 0 

1 - 2 


s 

| 


0 

0 

I - 2 


TEMPO 

COMPOSTO 

TERNARIO 

a. __ 

t. 



• • » 

1-1-2 


opp. 


#• 

12-3 
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III. Sviluppo dell’arsi e della tesi 


a. 

t. 





0 0 

0 0 

1 - 2 

3 "4 



0 0 

000 

1 • 2 

3-4-5 

JTJ 

0 0 0 

0 0 

1 - 2-3 

4-5 

0 0 0 

J71 

I - v 3 

4 - 5*6 


J J 

J J- 

J. J 

J. J. 

IN I 

0 • 0 * 


5. Secondo il numero dei tempi primi che entravano a formare 
le due parti del piede, gli antichi distinguevano quattro generi di 
piedi e di ritmi, cioè: 

i° Il genere pari o dattilico (spondaico ) nel quale l’arsi e la 
tesi hanno un egual numero di tempi: 

I ; I , 2:2 , 3 : 3 > 4 : 4 e< : c ' 


2° Il genere doppio o giambico, nel quale la tesi ha doppio 
numero di tempi che l’arsi: 

1:2 , 2:4 . 3: 6 ecc - 


3 0 II genere emiolio, detto anche sesquialtro oppure peomco 
(dal piede peone) nel quale una parte del piede ha lo stesso numero 
di tempi primi che l’altra, piu la meta'. 

2:3 , 4:6 ecc. 

3:2 , 6:4 ecc. 


4 0 II genere cpitrito o sesqniterzo , nel quale una parte del 
piede ha lo stesso numero di tempi primi che l’altra, più un terzo. 

3:4 , 6:8 ecc. 

4:3 . 8 : 6 «*• 

-rt 

X 


• e 

\* T 
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Quest ultimo piede poco o nulla si praticava, ed era conside- 
ìato come un piede composto ; esso si chiamava piuttosto ritmo (i ) 
che piede. Anzi non mancavano di quelli che consideravano lo stesso 
piede peonico come piede composto ; esso infatti risulta di due piedi, 
elementari, uno binario e l’altro ternario (5 = 2+3: opp. 3 + 2).' j 
6. Il movimento ritmico, come anche il piede, può cominciare 
tanto dall’arsi che dalla tesi. Se comincia dall’arsi, si dice piede o 
ritmo ascendente ; se comincia dalla tesi si dice piede o ritmo di¬ 
scendente. Sono ascendenti i piedi che cominciano con sillabe e tempi 
brevi-, discendenti quelli che cominciano con sillabe e tempi lunghi. 


Piedi ascendenti 



a. 

t. 

Giambo 

0 

j 

Anapesto 

J 0 

1 

0 

Bacchio 

N 

0 

j. 

Ionico minore 

ecc. 

rj 

* * 

j. 

Piedi discendenti 


. 

t. 

a. 

Coreo 

J 

N I 

0 

Dattilo 

0 

li 

0 0 

Spondeo 

0 

0 

eretico 


J 

Ionico magggiore 

j y 

l™ 1 

0 0 | 


ecc. 

7. Abbiamo detto piu sopra che la tesi è il luogo dell’appoggio 
o ictus ritmico. Non bisogna confondere questo ictus con quello che 
il P. Mocquereau chiama individuale , il quale si trova sopra ogni 

(1) Nella teoria antica il più piccolo ritmo richiedeva più di un piede. 
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nota e sopra ogni sillaba di qualsiasi durata. Questo ictus indivi¬ 
duale è quello che dà origine al suono, alla nota e alla sillaba; perciò 
s i hanno e si distinguono tanti ictus individuali quante sono le note 
e le sillabe. Al contrario V ictus ritmico non si trova che sopra de¬ 
terminati suoni, sopra quelli cioè che sopportano la tesi. Esso è 
l’elemento divisore e distintivo dei piedi e dei ritmi; ed è più o 
meno sensibile ed importante, secondo il posto che occupa e 1 im¬ 
portanza del ritmo. Se per es. noi ritmiamo e scandiamo una me¬ 
lodia per tempi composti , l’ictus ritmico ritorna alla distanza di due 
o tre tempi primi, di due o tre note semplici: 


H 

t 

» 

r 

è 

« 

r 3 

• 

6 

r 

1 

m 

» 

m 

• 

r 

« 

r 

è 


J 

I 

J. 


Al contrario se ritmiamo e scandiamo per piedi e per incisi, 
l'ictus ritmico che cade sulla tesi del piede e che chiude l’inciso, 
è molto più importante e sensibile di quello che si trova sull arsi 
e sugli altri tempi composti: 


r n 

1 

r r 

* 

m m 

« 

JT3 m 

1 


J 

I 

J. 


Questa scansione è più perfetta ed artistica, perchè meglio coor¬ 
dina e fonde le unità ritmiche del periodo musicale. 


§ 3. _ Struttura del periodo musicale 

1. Ritmo dice sforzo costante alla sintesi e alla unità. Addizio¬ 
nando tempi semplici si hanno tempi composti; coi tempi formiamo 
i piedi. Ma i piedi non hanno vita a sè; essi esistono per costituire 
altre unità superiori. Un pezzo qualsiasi musicale, per es., un anti- 




4 
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fona, un introito, si compone di frasi o periodi ; questi a loro volta 
si dividono in membri (il kolon dei Greci); i membri, quando hanno 
una certa estensione, si suddividono in incisi. Per riconoscere e di¬ 
stinguere queste diverse parti, è necessario consultare il testo e il 
senso della melodia. In generale nel canto gregoriano le divisioni 
del canto sono quelle stesse del testo. Analizzando il vasto reper¬ 
torio liturgico, troviamo che una frase o periodo si divide: a) o in 
soli incisi; b) o in soli membri; c) o in membri ed incisi. Ecco un 
periodo composto di membri e di incisi. 


Periodo 


Membro 


Membro 


Inciso 


Inciso 


Inciso 


Inciso 


s 


::: 


Magni- fi-cà-tus est Rex pa-ci- fi-cus, super omnes re-ges u-ni-vérsae ter-rae. 


Periodo composto di soli membri 
Periodo 


Membro 


s 


Membro 


i 


:fs1» 




De fructu ventris tu- i po-nam super se dem tu- am. 

Periodo di due membri, con due incisi al primo membro 
Perìodo 


Membro 


Membro 


Inciso 


Inciso 


-+- 


dt 






Inno-cens mà-nibus et mundo corde, ascéndet in montem Dómi-ni. 

Periodo di due membri con due incisi al secondo membro 
Periodo 


Membro 


Membro 


fa» 


Inciso 


Inciso 


H— 


Hoc est prae-céptum me-uni, ut di- li-gà-tis invi-cem si-cut di-lé-xi 
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Periodo di due incisi 
Periodo 


Inciso Inciso 




■ : Rt; 


—« i >• 



Omnis spi-ri-tus laudet Dóminum. 


Periodo senza membri e incisi 
Periodo 



In excélsis laudà-te De- um. 


2. La struttura qui descritta è piuttosto esterna-, ve ne ha un’altra 
più intima, più essenziale che giustamente si può chiamare interna. 
Essa è costituita dalla quantità e dalla qualità dei tempi composti 
che formano i singoli ritmi. Difatti gli incisi, i membri e le frasi na¬ 
scono dal vario intreccio e dal libero succedersi di più tempi com¬ 
posti, i quali differiscono da inciso a inciso, da membro a membro, 
da frase a frase, tanto per la quantità che per la qualità. Un inciso, 
per es., può differenziarsi da un altro in tre maniere: a) o pel solo 
numero di tempi composti della stessa qualità-, b) o per la sola qua¬ 
lità dello stesso numero di tempi composti; c) o finalmente e pel 
numero e per la qualità dei medesimi. Scendiamo alquanto al partico¬ 
lare. Abbiamo già visto che sviluppando le arsi e le tesi di un piede 
elementare, si hanno piedi sempre più complessi, sino al piede di sei 
tempi primi, di cui tre all’arsi e tre alla tesi. Addizionando ora tempi 
a tempi, si hanno i ritmi composti, ossia gli incisi, i membri e le 
frasi. Questi ritmi possono avere tre, quattro, cinque e più tempi 
composti. Mettiamo qui alcuni schemi di siffatti ritmi, avvertendo 
che essi non rappresentano tutte le combinazioni possibili, ma solo 
le combinazioni estreme. 
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Estensione 

da 4 tempi primi 

a 

9 tempi primi 


I. Ritmi di tre tempi composti 


Divisione 




f 





Estensione 


da 6 tempi primi 

a 

12 tempi primi 


II. Ritmi di quattro tempi composti 
Divisione 


G> 

h 

a n / 

Q> 

FI 

» 

FI 

—a-a—■ 

Fi Fi 


Estensione 


III. Ritmi di cinque tempi composti 
Divisione 


da 8 tempi primi 

a 

15 tempi primi 


6 a 

7 ; n 

0 

n 

0 

n 

> 

<S 0 

Fi Fi 

0 

Fi 

a 

Fi 

~c— 

Fi 


Vi sono ritmi di sei e più tempi composti; il lettore, dopo gli 
esempi dati, potrà facilmente trovarli e combinarne gli schemi da 
sè (1). Come pure gli sarà facile determinare il numero e la qualità 


(1) Nel Nombre musical del P. Mocquereau vi sono gli schemi completi 
dei ritmi da 3 a 5 tempi composti (pag. 92 e seg.). 
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dei tempi composti negli incisi, nei membri e nelle frasi delle an¬ 
tifone trascritte precedentemente. 

3. Triplice è il modo di battere o scandere una frase gregoriana, 
cioè: 

a) per semplici tempi composti. Questo modo in sè è buono 
ed è necessario pei principianti; ma è meno artistico, come fu ac¬ 
cennato nel paragrafo precedente, perchè è troppo materiale, ed in 
esso non è possibile distinguere e riconoscere quale, dei tempi com¬ 
posti, funge da arsi e quale da tesi; 

b~) per piedi interi. Questa scansione è ottima perchè meglio 
risponde alle esigenze dell’arte; i tempi composti vi sono distribuiti 
due a due (1), e si riconosce benissimo quale di essi fa l’ufficio di 
arsi e quale di tesi; 

c ) per ritmi composti. È questo il modo più artistico di tutti, 
perchè fonde e coordina benissimo tutti gli elementi materiali del 
ritmo (tempi e piedi) e quasi dipinge all’occhio del cantore l’unità 
melodica dell’inciso e del membro. Per comprendere quanto diciamo, 
il lettore sappia che qui noi teniamo conto della linea melodica che 
seguono e che formano gli stessi tempi composti. Difatti in ogni 
melodia abbiamo la parte ascendente e la parte discendente , che con 
termine greco si chiamano aneli’esse arsi e tesi ( melodiche ). Ora 
ciascuna di queste parti può essere costituita da uno, due e tre tempi 
composti; avremo dunque, in uno stesso membro o in una stessa frase, 
un ritmo melodicamente composto di una, due o tre arsi, e di una, 
due o tre tesi. ( 2) Te combinazioni e gli schemi possono essere diversi. 
In un ritmo, per es., di quattro tempi composti binari, questi pos¬ 
sono essere distribuiti melodicamente cosi: 

(1) È chiaro che nei ritmi giambici e trocaici il piede è costituito da tre tempi 
primi, e perciò nella scansione ordinaria non possono succedersi che un tempo 
composto binario e un tempo semplice. Tuttavia è più artistico scàndere questi 
piedi due a due, uno all’arsi e uno alla tesi. 

(2) Nelle sue linee generali questa teoria ha il suo fondamento nella dot¬ 
trina esposta da Guido d’ Arezzo al cap. XVI del suo Microìogus . 
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Solo la direzione della melodia può, nei singoli casi, indicare quali 
e quanti tempi sono all’arsi, quali e quanti alla tesi. 

Il maestro guiderà i suoi cantori e quasi dipingerà ai loro occhi 
la marcia melodica e ritmica della frase musicale, mediante appro¬ 
priati gesti della mano; d’onde la chironomia (i) ossia la legge e 
l'arte del gesto. Il gesto più semplice è quello che segue e descrive 
passo a passo i singoli ritmi semplici; esso è costituito da un levare 
e un abbassare della mano a questo modo: 



Quando si seguono più tempi composti, si allacciano con delle 
curve i cui nodi cadono su tutte le note ictiche: 


J J' J / J 
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(i) Da y_£'.povo[ié(D = muovo le mani secondo certe regole. 
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Nella scansione per piedi, il gesto e la curva della mano sono 
naturalmente più ampi, in quanto che la tesi o tocco ritmico ritorna 
a maggiore distanza. 





n 


n n i n n i j 

» | i I è 

t. a. t. a. • L 



si n | n n i j 
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t. a. t. a. t. 




Nella scansione per ritmi composti, la mano descrive una curva 
amplissima ascendente e discendente, nella quale il gesto arsico e 
il gesto tetico sopradescritto viene ripetuto due o tre volte, secondo 
che nell’ascesa o nella discesa melodica vi sono due oppure tre tempi 
composti. 


Arsi doppia 



Arsi tripla 



Tesi doppia T es1 tripla 



Ecco ora l’antifona Omnis spiritus, scandita secondo questo tri¬ 
plice sistema, colla relativa chironomia. 

I. Scansione per tempi composti 





Om- nis Spi- ri- tus lau- det Dó- mi- num. 
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III. Scansione per ritmi composti 


t. a. a. t. a. t. t. a. 



Omnis Spi- ri- tus lau- det Dò- mi- num. 


La nota iniziale del primo inciso, unita al tempo di silenzio che 
la precede forma un tempo composto binario, il quale essendo alla 
base di una melodia ascendente, è essenzialmente tesi. Nel secondo 
inciso la melodia essendo interamente discendente, solo il primo tempo 
composto è arsi, gli altri tre sono tesi. 

§ 4. - Ritmo misurato e ritmo libero. 

1. La dottrina esposta nel paragrafo precedente ci conduce a 
trattare immediatamente della ben nota distinzione e divisione del 
ritmo in misurato e libero. È misurato il ritmo quando poggia su basi 
rigorose, quando cioè tutte le singole parti (periodi, membri, incisi) 
hanno una inquadratura perfettamente simmetrica, i piedi sono tutti 
dello stesso genere, e, per conseguenza, le arsi e le tesi, come i 
tempi forti e i tempi deboli, ritornano a intervalli fissi ed equidi¬ 
stanti. Di questo ritmo è tutta la musica figurata moderna; e tale era 
inoltre il ritmo di molti canti greco-romani, specialmente di danza, 
e di molte composizioni metriche, per es. l’esametro. Al contrario 
il ritmo è libero quando nelle parti manca l’inquadratura simmetrica 
suddetta, quando vi si associano piedi di natura diversa, e le arsi 



























RITMO DELLE MELODIE GREGORIANE 


63 


e le tesi, coi tempi forti e i tempi deboli, non si succedono e non 
si fanno sentire a intervalli determinati. Ciò non ostante, in un brano 
musicale a forma e ritmo libero, tutto è organizzato con ordine, equi¬ 
librio e armonia. Appartengono a questa categoria le melodie gre 
goriane, le melodie e i poemi lirici dei Greci, specialmente quelle 
melodie che essi chiamavano xe^upévai ossia fluenti, sciolte e quindi 
libere. Era parimenti a ritmo libero tutta la prosa metrica antica 
(il cursus ), come pure non possono avere che un ritmo libero tutte 
le prose moderne e lo stesso semplice discorso. 

2. Fra tutti i teorici medioevali, Guido d’Arezzo è quegli che 
più e meglio di ogni altro ci ha descritta la libertà del ritmo gre¬ 
goriano. Secondo lui questa libertà è costituita da due elementi, e 
cioè: 

a ) dall’ intreccio di piedi di genere diverso, a somiglianza della 
poesia lirica (struttura interna ). Dice infatti: si cut enim lyrici pòétac 
mtnc hos nane alias iunxére pedes, ita et qui cantum fàciunt ratio- 
nabiliter discrétas ac divérsas neumas compónant (Micr. c. XV). E 
nello stesso capitolo, aprendo meglio il suo pensiero, dice che la 
frase gregoriana deve essere formata in modo che i neumi si suc¬ 
cedano e si corrispondano secondo o l’una o l’altra delle tradizio¬ 
nali proporzioni eguale, doppia (aggiunge anche la terza) sesquialtra 
( peonica ) e sesquiterza (epitrita ): summópere cavedlur lalis neumd- 
rutn (1) distribùtio, ut cu?n neumae tum eiùsdem soni repercussióne, 
tum duórutn aut plùrium connexióne flant, semper tamen ani in 
nùmero vocum, aut in ratióne tenórum, altérutrum conferàntur atque 
respóndeant, mene aequa aequis, mine duplae vel triplae sim- 
plÌCIBUS, atque àlias collatióne sesquialtera vel sesquitertia. 
Inoltre fa osservare che pur dovendo il musico imitare il modo di 
procedere del poeta lirico, esso però gode maggior libertà di 
questi; proponàtquc sibi Mùsicus quibus ex bis divisiónibus incedón- 
tem fàciat cantum , sicut Métricus quibus pédibus fàciat versimi ; itisi 
quod Mùsicus NON SE TANTA legis necessitate constringat, 

(1) Il termine neuma qui può significare tanto il neuma-accento che il neuma- 
membro. In qualunque senso però si voglia prendere, sempre ne risulta la libertà 
del ritmo. Vedi il mio lavoro II Cursus metrico e il ritmo delle melodie gre¬ 
goriane. Cap. XI. 
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quia in òmnibus se haec ars in vocum dispositidne rationàbili va- 
rietÀte permutat. Qttam rationabilitàtcm etsi sacpe non com- 
prehenddmus, raiioìiàle tamen crédi tur id in quo viens, in qua est 
ràtio, delectàtur. Da queste ultime parole si deduce che il ritmo 
libero è frutto di buon gusto e di naturalezza, mentre il misurato 
è effetto di calcolo e di artifizio. A motivo di questa maggior li¬ 
bertà del canto gregoriano a confronto della poesia classica lirica, 
e della grande analogia che esso ha con quelle melodie, già di sopra 
accennate, che i Greci chiamavano sciolte, fluenti (xeyjjpévai) giu¬ 
stamente la musica gregoriana, da alcuni musicologi moderni, è stata 
definita una prosa musicale (i). 

b) Il secondo elemento o fattore (piuttosto estrinseco) della 
libertà del ritmo gregoriano, secondo l’Aretino, sta in questo che 
un pezzo musicale, per es. un’antifona, un introito, ecc., non ha 
tutte le frasi e i membri di frase della stessa lunghezza, vale a dire 
dello stesso numero di piedi, potendo esse avere - a piacimento 
del compositore - quattro, cinque, sei e più piedi: non parva simi- 
litùdo est nietris et càntibus, cum et neumae loco sint pedum et 
distinctiÓnes loco sini vÈrsuum ; ùtpote ista neutna dactvlico, 
alia vero spondÀico, illa iambico more decùrrit; et distinctiÓnes 
mine tetrametra»!, mine pentametram, alias quasi exametram 
cernas et multa alia. Questa libertà è evitata dalla musica figurata 
moderna (2), nella quale è legge la perfetta inquadratura e la quasi 
materiale corrispondenza delle parti. 

Gli esempi gregoriani e gli schemi ritmici trascritti nel para¬ 
grafo precedente, possono servire di illustrazione pratica alla dot¬ 
trina in questo paragrafo esposta. 

(t) Prosa — io aggiungerei - nel senso antico, vale a dire prosa musicale 
METRICA. 

(2) Oggi però si cerca di ritornare all’antico, sia per la parte tonale che 
per la parte ritmica. Ciò non può non essere utilissimo all’arte e all’estetica 
musicale. 
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§ 5. - Il tempo primo e la nota semplice gregoriana; l’u¬ 
nità MATERIALE DEI GRUPPI NEUMATICI ; CANONE GENERALE 
PER LA LORO ESECUZIONE. 


1. Nella scrittura gregoriana detta quadrata, usata dall’Edizione 
Vaticana, la nota semplice adoperata per esprimere i suoni ordinari 
della melodia, ha - come si è visto al § 2 del capitolo primo - una 
triplice forma o figura; essa cioè, a seconda dei casi, è o quadrata, 0 
codata, o romboidale. Questa diversità di figura non ha che un va¬ 
lore calligrafico, estetico e melodico; serve cioè a significare la le¬ 
gatura e l’intima fusione dei suoni, nonché la mutua dipendenza 
e l’altezza dei medesimi. Difatti la nota codata è sempre la più cul¬ 
minante di un gruppo, come i rombi indicano sempre suoni più bassi 
e discendenti. 

Ritmicamente queste tre figure hanno lo stesso valore tem¬ 
porale, ed equivalgono a un tempo primo indivisibile. Quindi: 


S 

« 


1 tempo primo 


Quando queste note sono lunghe per posizione, si vedrà appresso. 

Poiché ogni nota semplice gregoriana equivale a un tempo primo 
indivisibile, ne segue che in ogni gruppo neumatico ordinario vi 
saranno tanti tempi primi quante sono le note che lo compongono. 

2 > K ~ « A 1 ^! > •* > = J"#"# 

^ , n*a = rrr. «*• 

2. Abbiamo già fatto conoscere i principali neumi coi loro nomi, 
figure ed elementi costitutivi. Qualunque però sia il nome o la figura 
di essi, tutti indicano una serie di suoni intimamente e indissolu¬ 
bilmente legati, talmente che gli antichi ce li descrivono come se 
fossero una nota sola. Plures chordae sonant dum nota una profértur. 
I neumi sono nel canto quel che le parole nel discorso; come una, 
due e più sillabe formano una parola cosi uno, due o più suoni 
formano un neuma. L’unità materiale d’un gruppo neumatico si ot- 




5. — Principii di Cauta Grcg . 
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tiene in tre diverse maniere, per via cioè di legatura, di subordinazione 
grafica e di avvicinamento di neumi elementari. 

a) legatura: 

3 Et A eoe. 

b) subordinazione grafica, tra rombi e virga: 

ES» ^ «*• 

t) avvicinamento di neumi elementari: 



3. Il gran principio, il canone fondamentale, la regola delle re¬ 
gole per la buona esecuzione dei neumi è il legato, vale a dire che 
« i suoni i quali sono rappresentati da un solo gruppo di note, devono 
nell’esecuzione pratica essere uniti più strettamente che sia possibile ». 

A ottenere questo legato, questa intima fusione dei suoni, è ne¬ 
cessario che ciascun neuma sia emesso con un sol fato, in un sol 
tratto e sotto il medesimo impulso di voce. È perciò errore grave 
respirare tra un suono e l’altro di un neuma, o fermarsi indebita¬ 
mente sopra qualcuno di essi, o, quel che è peggio, martellare con 
un grossolano colpo di voce tutte e singole le note di un gruppo. 
Dato pertanto dolcemente l’impulso al primo suono d un neuma, 
tutti gli altri sgorghino dal medesimo naturalmente e legatamente. 
A quest’effetto occorre elasticità, pastosità e padronanza di voce, per 
ottener la quale noi altamente raccomandiamo gli esercizi posti al 
Capo secondo. 

§ 6 . - Suddivisione ritmica dei neumi; note che portano 
l’ ictus ritmico 

Siccome i più piccoli movimenti ritmici sono binari o ternari, 
perciò nei neumi composti di più di tre suoni interviene ed è necessaria 
una suddivisione ritmica. La nota sulla quale cade questa suddivi- 
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sione, porta un leggerissimo e fugace ictus o tocco ritmico, il quale 
è affatto secondario. Si badi bene a non render soverchiamente forti 
questi appoggi secondari, perchè la loro intensità deve essere qualche 
cosa di dolce e di imponderabile. Facendo altrimenti ne viene una 
esecuzione materiale e grossolana, troppo in contrasto colla sempli¬ 
cità e maestosa calma delle belle e caste melodie gregoriane. In 
questo paragrafo determineremo tutte le note che portano un ictus 
ritmico, tanto primario che di suddivisione. Esse sono: 

i° tutte le note lunghe , sia per natura ( pressus, oriscus, ecc.), 
che per posizione ( mora vocis): 


Pressus Oriscus 
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2 0 la prima nota di ciascun gruppo, qualunque figura abbia: 
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eccetto però quando essa è seguita da una nota tetica; il che si 
avvera principalmente nel caso del pressus, dell 'oriscus e del sdlicus. 
Esempio: 


Pressus Oriscus Salicus 
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3 0 nei gruppi composti di neumi elementari di due o tre suoni, 
la nota iniziale di ogni neuma porta l’ictus ritmico. Esempio: 
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4° nei gruppi di quattro e più suoni, ha luogo la suddivisione 
ritmica, nella quale si procede sempre di due in due o di tre in tre 
note. Nei casi dubbi bisogna ispirarsi al contesto e al movimento 
melodico e ritmico. Salvo ragioni speciali, si dà la preferenza alla 
nota che occupa qualche corda principale del modo. Parimenti, nei 
suddetti gruppi, le note a forma di virgo, hanno 1 appoggio ritmico 
a preferenza delle altre. Esempio : 
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Questi gruppi si ritmano come se fossero scritti cosi: 



5° una nota isolata tra due gruppi, si allaccia al gruppo pre¬ 
cedente. Esempio: 



Se fossero due, la prima porta il tocco ritmico, sia che si tro¬ 
vino tra due gruppi oppure al principio della frase stessa. Esempio: 


• a ; ,. 


r? 1 ■> - 





Pa-cem me- am do vo-bis, al-le-lii- ja: 
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Pa-cem me- am do vo- bis al-le- lu- ja: 
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Nel caso che queste note semplici fossero tre, il tocco può ca¬ 
dere o sulla prima o sulla seconda. In pratica bisogna tener conto 
del movimento melodico e del disegno ritmico, nonché dell’ac¬ 
cento tonico il quale, come vedremo, ama facilmente trovarsi in arsi 

ritmica: 

6° quando il gruppo che precede la nota semplice è ternario, 
l’ultimo suono di questo porta un secondario tocco ritmico. Esempio: 
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vidé- bit om-nis vi-dé- bit 0111- nis 


7 0 quando, in principio della melodia, oppure in principio di 
un membro o d’una frase interna, sulla prima sillaba del testo si 
trova una nota sola, e sulla sillaba seguente si trova un gruppo 
neumatico, la nota semplice è profetica ossia in arsi, e non ha tocco 
ritmico. Si procuri di sostenere alquanto questa prima sillaba e di 
non schiacciarla, qualora fosse accentata, specialmente quando la pa¬ 
rola è sdrucciola. Esempio: 


•'C 

Exsùr-ge. 


Égo 


Dòmi- ne. 



Ex- sur- ge E- go Dò- mi- ne. 


8° la nota che precede il quilisma essendo per natura sua 
alquanto prolungata, porta l’appoggio ritmico; per conseguenza la 
nota stessa del quilisma è sempre debole e leggiera. Esempio: 
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§ 7. - Esecuzione di alcuni neumi particolari 

Oltre i neumi comuni, il canto gregoriano possiede alcuni neumi 
particolari i quali come si distinguono dai primai per la loro forma 
grafica (almeno nei codici dell’epoca classica ee incorrotta) cosi si 
differenziano anche per alcune particolarità di esecuzione. Si chia¬ 
mano comunemente neumi di abbellimento , ma non sono un puro 
abbellimento , a motivo che hanno una influenza non indifferente sul 
movimento ritmico e sull’espressione della mehodia. Questi neumi 
particolari sono lo strópIncus, il pressus, V oriscrus, il salicus , il qiti¬ 
li s ma, e i liquescenti. 

1. Esecuzione dello stróphicais 

Con questo nome generico si designa una serie di suoni sul 
medesimo grado; ogni gruppo non ne contiene che tre al massimo. 
Uno solo si chiama apdstropha, due distropka, tr e tristropha. Questo 
nome deriva dalla figura che ha nei codici sangalllesi la quale è simile 
all’ apóstrophus ( ’ ) dei grammatici. Nell’ Ediziome Vaticana i suoni 
dello strophicus hanno la forma di una nota seemplice quadrata. 


Apostr Distr. Tristr. 
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Gli strofici non si trovano che sulla corda di fa e di do\ rara¬ 
mente sopra altre corde, per es. si P. L’ apostrofala non si trova mai 
sola, ma sempre unita a un altro neuma. Spesso precede la dislropha 
e la tristropha , ma in un grado inferiore. 
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di- xit pai-ma nó- mi-ni nam. 


L f esecuzione propria e tradizionale degli stroiphici , descrittaci dai 
teorici medievali, è la ripercussione rapida, leggera e delicata dei 
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suoni che li compongono. Il che vuol dire che i suoni componenti 
la distropha o la tristropha hanno ciascuno il proprio ictus indivi¬ 
duale, sebbene assai breve e delicatissimo (1). 

Questa ripercussione dei suoni dello slrophicus non è difficile a 
un solista e a un coro ben esercitato. Per quei cantori però e per 
quei cori che non potessero renderla, si consiglia un modo che assai 
s i avvicina al tradizionale. Esso consiste a conservare allo strophicus 
il valore temporale rappresentato dalla notazione, di due tempi primi 
per la distropha e di tre per la tristropha , e di fondere questi due 
0 tre apostrophi in un suono unico, accompagnato da un leggero 
■vibrato ondulato , che lo distingua dalla semplice prolungazione della 
mora vocis, o dalla tenuta più compatta e più ferma del prcssus (2). 

Essendo gli strophicus note leggere e delicate, si procuri di non 
prolungarli troppo; è bene in pratica di condensarne o abbreviarne 
il valore. 

Per ciò che riguarda il posto dell’ictus ritmico, gli strofici vanno 
soggetti alle regole generali; quindi Vapostropha iniziale porta l’ap¬ 
poggio ritmico, e la tristropha può avere un secondo appoggio 
sulla terza apostropha, se è seguita da una nota profetica. 
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A- qui- lae longitùdine di- é- rum. 


Quando si seguono più gruppi strofici, al principio di ciascuno 
si rinnova l’impulso o ictus ritmico, sempre però delicatamente. 
Mettendo sopra ciascun gruppo diverse sillabe d’una stessa parola, 

(1) Basti, fra tutti i teorici antichi, la testimonianza di Guido d’Arezzo: 
« Motus vocum ... fit arsi et thesi, id est, elevatione et depositione, quorum 
gemino motu, id est arsis et thesis, omnis neuma formatur, praeter repercussas 
aut simplices » ( Microi ., cap. XVI). « Summopere caveatur talis neumarum 
distribulio, ut cum neumae tum eiusdem soni repercussione, tum duorum 
aut plurium connexione fiant...» (Microi,, cap. XV). 

E Aureliano di Réomé alludendo all’esecuzione della tristropha che chiude 
la formola salmodica solenne del terzo tono, dice: « Trinimi, ad instar manus 
verherantis, facias célerem ictum » (Gkrb., Script., I, pag. 57). 

(2) Mocquereau, Az- Nombre musical, pag. 338. 
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si sente chiaramente la natura e l’effetto di questa leggera ripresa 
di movimento. Esempio: 
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De- us me- us. D6-mi- ne. 


Spesso o prima o in mezzo a gruppi strofici, si trova una virgo. 
che nei codici porta l’episema. Questa virgo è lunga, e sopra di 
essa cade un leggiero crescendo della voce. Esempio: 
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adjuvà- bit. di-xi nimis: 


Quando i gruppi strofici sono o preceduti o seguiti, sul mede¬ 
simo grado, da gruppi neumatici comuni, sulla prima nota di questi 
e degli strofici si rinnova l’appoggio ritmico. Esempio: 


(i) Spesso nei codici antichi s’incontrano bivirghe e trivirghe che nell’ Edi¬ 
zione Vaticana sono comunemente tradotte con due o tre semplici note qua¬ 
drate, come cioè le distrofe e le tristrofe. Anche queste bhnrghe e trivirghe 
sembrano note ripercosse, colla differenza che la ripercussione sarebbe più so¬ 
stenuta e più marcata. Qualora le virghe avessero aggiunto l’episema sangal- 
lese, sarebbero più slargate e più sostenute delle virghe semplici. 
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in- du- it. Alle- lù- ja. 

(Intr. Dotti) (Do9n. in Atbis) 
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sumus loque- bàn- tur. 

(Off. Ss, Dinoc.) ( Grad. S. Steph.) 
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(Grad. Tribulalione), 
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Fillae re- gum (Off. della Messa Dilexisli). 


Fa eccezione a questa regola il solo caso che la prima nota del 
neuma comune sia arsica e non possa avere l’ictus ritmico, come, 
per es., accade nel pressus, e nell’ oriscus. Esempio: 


C 

> > Al > > I /*"! / > » y 
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Alleiti- ja. lóquar. (Grad. Arre Sacérdos). 


2. Esecuzione del pressus 

Il pressus (i) era un neuma o di due suoni, uno superiore e 
l’altro inferiore ( pressus minore = £), oppure di tre suoni, i due primi 
sul medesimo grado e il terzo inferiore {pressus maggiore = ■£). La 
sua particolarità stava in questo che la penultima nota era ornata 
e richiedeva un determinato movimento di voce, della cui natura 
disputano ancora i Musicologi e i Paleografi. 

Stando all'Edizione Vaticana, si ha pressus non solo quando si 
incontra una clivis col primo suono raddoppiato, ma ogni qualvolta 
due neumi comuni s’incontrano in modo che l’ultimo suono del primo 
si trovi sul medesimo grado e si fonda col primo suono del neuma 
seguente. Esempio: 


*»*••* * • 
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(i) Se ne vedano le figure antiche nel 3 del capo I. 
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Le due note unite del pressus, oggi si fondono in unico suono 
lungo, da eseguirsi con accento alquanto sostenuto. Va da sè che 
la nota la quale precede questo suono lungo, è debole e arsica, e 
l’ictus ritmico cade sulla prima delle due note fuse. È questa una 
eccezione alla regola generale, secondo la quale la prima nota di 
ogni neuma porta il tocco ritmico. Esempio: 



La nota inferiore del pressus è sempre debole ; però, secondo le 
regole generali, può avere l’ictus ritmico se è nota finale, come nel- 
esempio precedente; oppure se è seguita da un’altra nota debole. 
Esempio: 


■ n . . J*L. .- 


**■ Va ■ 





multipli-cà- bi- tur: 
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mul-ti-pli- 
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3. Esecuzione dell' oriscus. 

Anche Voriscus (1) in origine era una nota che esigeva uno spe¬ 
ciale abbellimento di voce, di natura tuttora discussa. Nell’Edizione 
Vaticana viene trascritto con una semplice nota quadrata. Nei canti 

(1) Il Thibaut lo fa derivare dal verbo greco <bpat£(0 che vuol dire faccio 
fiorire, abbellisco, adorno; d’onde òipiay.oj = abbellimento, fioritura , ecc. ( Ori¬ 
gine bizantine de la notation neutnalique, Chap. IV, p. 75). 
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sillabici si trova anche da solo; nei neumatici è unito ad altri gruppi, 
e sempre alla fine dei medesimi (Ay , Jy , Ay ecc.). Nella scrittura 
quadrata sul rigo, e anche nell’Edizione Vaticana, Y orisctts viene 
tradotto ora all’unisono coll’ultimo suono del neuma di cui fa parte, 
ora disgiunto e al disopra del medesimo. Quando è all’unisono, si 
fonde colla nota precedente per formare un unico suono lungo il 
quale attrae a sè il tocco ritmico. Quando invece ne è separato, esso 
è sempre debole e arsico, salvo qualche raro caso eccezionale. 


<Ay J'y 

* * 


■ ^ / 

i. . 

.J ■ JL. 

ce 

v* . 


■ I » 









Alle-lu-ja. Melle us- que. 


4. Esecuzione del salicus. 

Il salicus (,/) è un neuma da non confondersi collo scandicus ( / ), 
come la forma stessa grafica lo dimostra. Il salicus in origine aveva 
questo di proprio che la sua seconda nota indicava una fioritura e 
un ornamento vocale di natura non ancora accertata. Quando i tre 
suoni del salicus si seguono per gradi congiunti, l’Edizione Vati¬ 
cana scrive il salicus come lo scandicus, di modo che in pratica è 
difficile distinguerli; quando però i due primi suoni si seguono per 
gradi disgiunti, essi vengono separati da un piccolo spazio vuoto (1). 


Scindici!». Silici». SAlicus. (2) Sàtk-us floxus. 


S — : — 


— 3 — 
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Il P. Mocquereau sostiene che la differenza di esecuzione tra lo 
scandicus e il salicus stia in questo che nello scandicus l’ictus ritmico 
cade sulla prima nota, mentre nel salicus esso cade sulla seconda, 

(1) Nella tabella però dei neumi che si trova alla prefazione vaticana, il 
salicus apparisce col primo suono staccato dal secondo (,*). 

(2) Vi è anche il salicus di quattro note ascendenti: jf — J 
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la quale deve essere cantata con accento alquanto sostenuto 
lungato. Per esempio: 



6—: - 

: :v , 


<j . « 

? 1 ■ 1 i 
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Acci-pi-te. Persingu-los di- es. 




ifc s* v 
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Ac- cl- 

pi- te. Per sin- 


—T-*— 

gu- 

los di- 

es. 


Spesso il sàlicus si trova tradotto in una seconda forma, vale a 
dire coi due primi suoni all'unisono. Nell’Offertorio della Dom. XVII 
dopo Pentecoste, questa forma ricorre ben quattro volte. 


o o o o 


i - 1 - 


■ 


■ 5 ,3 ■■ ai 



Orà-vi ...me-um, et ...servi tui. 


Secondo il P. Mocquereau, il salicus di questa seconda forma, 
può essere eseguito in due differenti maniere; o facendo leggera 
e debole la prima nota, ripercuotendo e portando l’ictus sulla se¬ 
conda: 



oppure fondendo in un unico suono lungo ambedue le prime note, 
in modo però da rinforzare alquanto la nota centrale la quale resta 
cosi la principale: 
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5. Esecuzione del quilisma. 

Col nome di quilisma (1) si designa una nota quadrata dentel- 
, la quale, con un movimento speciale di voce, serve a le- 

lOLlCl V / * ... . . 11 

re due note (2) distanti una terza maggiore o minore, e qualche 
fara volta anche una quarta (3). Lo stesso suo nome (quilisma da 
x yX'u) - d’onde xt>X:a|ix - che vuol dire voltare, rotolare) e la ma¬ 
niera colla quale ne parlano gli antichi, indicherebbero una fioritura 
di voce consistente in un movimento rapido e rotatorio intorno alla 
prima nota che precede il quilisma stesso, presso a poco cosi: 


5=2: 


sur- sum. 





oppure: 



Siccome però a una massa corale è quasi impossibile eseguire 
il quilisma in questa o in altra maniera consimile, perciò si dà la 
regola di porre l’appoggio ritmico sulla nota che precede il quilisma 
stesso, e di prolungarla alquanto, come indicano i codici Sangallesi 
ed altri codici ritmici. Esempio : 


# 






• '■ 


Et su-per 



(1) Anticamente si chiamava anche vox gradata, nota volùbìlis (per eccel¬ 
lenza) flos melódicus. 

(2) Non mancano casi nei quali il guilistna è solo unito alla nota seguente, 
senza nè una nota, nè un gruppo di preparazione. Per es. nelle antifone lucun- 
ddre (pag. 18), Montes et colles (pag. 25), Consolàmini (pag. 31), Dum vénerii 
(pag. 36) Tu Béthlehem (pag. 37) dell’Antifonario di Hartker. 

(3) Per es. nell’OfTertorio della I Dom. d’Avvento sulla parola irrideant ; 
nel Commùnio della fer. VI dopo la Dom. IV di Quaresima, sulla parola mór- 
tuiu, ecc. 
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Se il quilisma è preceduto non da una nota, ma da una clivi$ 
o da un podalus, il prolungamento si comunica per sè a tutto il 
gruppo, ma più specialmente al primo suono il quale avrà un va¬ 
lore approssimativamente doppio. Esempio: 


X 2 


§ - 

! . - ^ * 


*• 

• . * 



me- a or-nà- tam. 


Se invece di una clivis o di un podatiis, innanzi al quilisma vi 
fosse un iòrculus, un porréctus o un climacus, tutte e tre le note 
sono alquanto ritardate, con un appoggio ritmico sulla prima e sulla 
terza nota. Esempio: 



Qualche volta il quilisma è preceduto o dalla tristrofa o dalla 
distrofa. Secondo le regole generali, la terza nota della tristrofa 
viene ripercossa e porta un appoggio ritmico, 




mentre nel caso della distrofa l’appoggio ritmico trovasi sulla prima, 
quantunque potrebbe benissimo averlo la seconda. Esempio: 



6. Esecuzione delle note liquescenti. 

I Latini dell’ epoca classica e del Medio Evo ponevano molta 
cura a pronunziare correttamente tutte le sillabe di una parola, e 
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d articolarne in modo chiaro tutte le consonanti. Ora accadeva che 
andò si incontravano due o più consonanti di seguito, sia nel¬ 
l’interno della parola ( ar-bor ) sia tra due parole successive (nobis 
Dòmine ) la voce provava una certa difficoltà e una certa asprezza 
a passare da una sillaba all’altra. Per superare questa difficoltà e 
etterle di passare dolcemente dalla prima alla seconda sillaba, 
i Latini intercalavano tra le due consonanti un e breve e semimuta (i), 
e l’organo vocale faceva un movimento tale che ne nasceva un suono 
smorzato o dimezzato a cui diedero il nome di liquescente (2) e di semi¬ 
vocale (3). Essi perciò pronunziavano presso a poco cosi: 

con'- fun'- dén'- tur 


Se il lettore si prova a pronunziare separatamente e in modo 
secco e rapido tutte queste sillabe, sentirà facilmente in fine di 
ciascuna la sorda risonanza, il semisuono e Ve muta di cui par¬ 
liamo. 

Orbene, all’ epoca d’oro del canto gregoriano, questa retta pro¬ 
nunzia del latino influiva in modo sulla melodia che molti suoni per 
solo effetto di pronunzia divenivano smorzati e sordi, ossia liquescenti 
o semivocali. Di questa liquescenza o semivocalità dei suoni, ci par¬ 
lano molti Teorici Medioevali (4), e ne esistono, nei Codici più an¬ 
tichi, segni e note speciali che abbiamo riportate al § 3 (n. Vili) 
del Capo Primo. In generale la liquescenza viene indicata con una 
semplice modificazione apportata ai neumi ordinari ; difatti il cephà- 

(!) Quoti ideo magie r liltera guani caéterae eonsondntes pàtitur, quae quia 
dùrius naturàliter sonai, dùrior efficitur cum ab dliis consonàntibus excipitur; 
aique ideo sonus et vocàlis appónitur, cuius temperamento eius levi- 
gétur aspéritas (Ven. Beda : De Arie Mètrica , n. 14). 

(2) Idcirco dictae liquidae quóniam poslpósilae propriam vim potestà- 
temque depérdunt , dum eórum sonus liquèscit et tenuatur (Val. Probo). 

(3) Semivocàles. quia semisónum vocis implent (Cledonio). Presso i 
Medioevali vox è lo stesso che suono. 

(4) Il ven. Bf.da subito dopo il testo già citato, aggiunge: Quod étiam in 
Cantilénis Ecclesiàsticis saepe in eàdem liltera r facet e consuevérunt qui 
Aniiphonas vel Responsària vel càetera hujùsmodi quae cum melodia ducùntur 
rito dicere norunt. Si leggano altri lesti nel voi. II della Palcographie 
musicale di Solesmes. 
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licus non è che la clivis, V epip bonus (emiphonus ?) il podàtus e 1 ' anetis 
il climacus, ecc. Nella scrittura quadrata moderna i suoni liquescenti 
sono rappresentati da una nota quadrata assai piccina. 

Nel canto gregoriano la liquescenza dei suoni s’incontra: a ) tra 
due (i) consonanti, come già fu spiegato; b) nel dittongo au, e c ) nel- 
Vj tra due vocali; in questo caso esso era considerato come equi, 
valente a due t: 

majus = maiius : pejus = peiius : alleluia = alleluila 

Che nel canto gregoriano la liquescenza nasca esclusivamente 
dall’ influsso del testo sulla melodia, e dalla retta pronunzia delle sil¬ 
labe, è un fatto oramai fuori di discussione. Che poi i nostri Padri 
tenessero in gran conto questa sfumatura di pronunzia e di esecu¬ 
zione, lo dimostra il fatto che nel solo Codice 339 di S. Gallo gli 
Scrittori della Paléographie Musicale di Solesmes hanno riscontrato, 
in cifra rotonda, ben 3500 casi di liquescenza. È dunque ottima cosa, 
sia sotto il punto di vista della declamazione che dell’ espressione 
musicale, ripristinare questa particolarità di esecuzione. 

Non occorre uno sforzo speciale per ottenere siffatti suoni lique¬ 
scenti o smorzati ; basta pronunziare bene e tutta unita la sillaba in cui 
si trova il dittongo o la consonante, e l’ultimo suono sarà liquescente 
e smorzato da sè. La mancanza di liquescenza in questi suoni avviene 
per una scorretta pronunzia, inquantochè la seconda delle due vocali 
del dittongo o la consonante della sillaba, viene trasportata alla sillaba 
seguente, pronunziando, per es. ga- udéte invece di gau-déte, o- rbem 
invece di o'r- bevi. Esempi: 


2 3 



■ 

• » 







(Intr. della Peni.), Ha-bet. O-rbem. Or-bem, 

Nell’esempio n. 1 il secondo suono del podatus è pieno e sonoro 
come il primo, perchè la pronuncia della sillaba Ha , a causa del- 

(1) Quando le consonanti g e m si trovano tra due vocali, in gregoriano 
producono la liquescenza anclie da sole (sémitas, re,gi). Altre particolarità si 
possono leggere nella Paléographie Musicale , voi. II. 
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nità j e ii a vocale, lascia immobile l’organo vocale e la voce, senza 
leuna difficoltà, passa dalla prima alla seconda sillaba. Nell’altro 
' ni pio il secondo suono del podatus sarebbe parimenti pieno, qua- 
^ rl s i staccasse 1 ’r da o per unirlo a beni. Ma se al contrario si 
Veicola la consonante r unitamente a o dicendo or, questa artico¬ 
lazione rende aspro il passaggio da or a beni e muta la posizione 
dell'organo; è in questo mutamento che il secondo suono del podatus 
diventa liquescente e resta quasi strozzato, come lo dimostra la 
iccola noticina del terzo esempio. In una parola, per avere il suono 
liquescente, bisogna cantare, presso a poco, come se orbati fosse 
scritto cosl:(if). 

i ‘ ^ — 


O- r e - bem 

§ 8. - Doppia categoria di gruppi neumatici. 

Per poco che si osservi la composizione di un brano musicale gre¬ 
goriano, facilmente si scorge che i gruppi neumatici di cui è costi¬ 
tuito sono di doppia specie. Alcuni di essi chiudono le frasi, i membri 
e gli incisi; hanno perciò il suono finale tetico e lungo, e danno 
all’orecchio il senso del riposo, vuoi passeggero ed incompleto che 
finale e completo. Altri, al contrario, si trovano al principio e nel- 
l’ interno della frase; non hanno quindi l’ultimo suono lungo (per 
posizione) e non indicano riposo ma piuttosto movimento, e recla¬ 
mano, dopo di sè, un neuma della prima specie, o almeno una nota 
semplice lunga (2). Negli esempi seguenti, i gruppi segnati con aste¬ 
risco appartengono alla prima specie, gli altri alla seconda. 


e -Vi 
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me- is. tu¬ 


fi) Di tutte queste formole particolari si possono vedere qua e là nume- 
rosi esempi nell 'Appendice. 

(2) Il P. MOCQUBREAC chiama i gruppi della prima specie gruppi-ritmi, e 
quelli della seconda gruppi—tempi {Le Nomò re Jlfus., pag. 238 seg.)* 

6. — Principii di Cinfo Greg . 
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Tratteremo brevemente di queste due specie di gruppi neumatiei, 
onde meglio conoscerne l’intima costituzione ritmica e la loro pra- 
tica esecuzione. 

A) Gruppi neumatiei della prima specie 
I. Gruppi di due note 

£ : di - ■■) 

Per sè e in generale questi gruppi sono tempi binari , e perciò 
appartengono a quelli della seconda categoria. Spesso però bisogna 
annoverarli tra i gruppi di questa prima specie, e cioè: 

i° Quando la seconda nota ha la mora vocis ed è lunga per 
posizione, oppure quando è resa lunga da un oriscus. 


: . 
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Come il lettore vede, tutto il gruppo contiene tre tempi primi. 
2° Quando ambedue le note hanno la mora vocis e sono lunghe 
per posizione. Ciò avviene alla fine delle frasi e dei membri prin¬ 
cipali. Tutto il gruppo equivale a quattro tempi primi. 



II. Gruppi di tre note 

L’ultima nota è lunga e porta l’ ictus ritmico finale. Tutto il gruppo 
contiene quattro tempi primi. 








































































RITMO DELLE MELODIE GREGORIANE 


83 


III. Gruppi di quattro note 

Tre note semplici e la finale lunga; in tutto cinque tempi primi: 
3+2. 


a b c d e 


1 V ^ 

. 

L3* 
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a b c d e 



IV. Gruppi di cinque note 

L’ intero gruppo abbraccia quattro note semplici e una lunga 
finale; in tutto sei tempi primi formanti tre tempi composti binari: 
2+2 + 2. 


a b c d e 



V. Gruppi di sei note 

L’ultima è lunga e le altre semplici. Tutto il gruppo consta di 
sette tempi primi che possono dar luogo a due combinazioni ritmiche: 


2 + 3 + 2 3 + 2 + 2 



























































































8 4 


CAPO QUARTO 


Siccome ogni gruppo neumatico è come la parola del discorso, 
e rappresenta una piccola unità melodica e ritmica, perciò si deve 
fare somma attenzione a eseguire legatamente tutte le note di ciascun 
gruppo. La dinamica poi di ciascun neuma preso isolatamente, segue 
il disegno melodico; perciò si ha il crescendo («=) quando la melodia 
ascende , e il diminuendo (=-) quando la melodia discende. Per con¬ 
seguenza «la sommità dinamica o l’accentuazione ritmica, si por¬ 
terà sulla nota ictica più elevata del gruppo » (i). Questa regola 
vale anche pei gruppi della seconda specie. 


B) Gruppi neumatici della seconda specie 


Questi gruppi si trovano: 

a) nei canti con testo, quando si passa da una sillaba all’altra, 
e ogni sillaba ha un gruppo o una nota: 



mens implé- tur grà- ti- a. 


i) nei canti melismatici, quando, sulla stessa sillaba, si passa 
direttamente da un gruppo all’altro. 

g * » « * 

.•/«“V’*» i-— 

tu es. 


I. GRUPri DI DUE O TRE NOTE 

Non v’è difficoltà a comprenderli e ritmarli, nè occorrono esempi. 
Essi costituiscono un tempo composto o binario o ternario. 


II. Gruppi di quattro note 

Sono quattro tempi primi formanti due tempi composti binari, 
con ictus di suddivisione sulla terza nota. 


(i) Mocquereau, op. cit., pag. 250. 
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a 

b 

c 

d 

-• - i- 


V» . • 

... * 

S ’ 1 .• 

:*■* 








a e , a e , a e , a 



Sono cinque tempi primi che si possono ritmare 02-4-3 opp. 3-1-2. 
Non si può dare una regola fissa; bisogna ispirarsi al movimento 
melodico e al disegno ritmico. In generale si dà la preferenza alle 
note principali del modo. 


a b c 



a e , a e , a e. 



IV. Gruppi di sei note 


Questi gruppi, di sei tempi primi, possono ritmarsi in due ma¬ 
niere, a seconda dei casi, e cioè o in due tempi composti ternari 
o in tre tempi composti binari. Esempio: 



Non mancano gruppi di più di sei note, tanto della pi ima che 
della seconda specie. Essi però sono assai rari. Per brevità omet¬ 
tiamo di esaminarli, potendo facilmente il lettore - dopo quanto si 
è discorso nel presente paragrafo — trovarne la ritmazione da sè. 
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§ 9. - Dell’unione e separazione dei gruppi 

NELLA FRASE. 

Abbiamo esaminati separatamente i gruppi neumatici; ora dob¬ 
biamo studiarli in ordine alla frase di cui sono parte e per cui esi¬ 
stono. Sotto questo aspetto vi sono gruppi che nell’esecuzione de¬ 
vono essere intimamente uniti, ed altri, al contrario, accuratamente 
separati. 


I. Unione dei gruppi 

Essa si ottiene in tre maniere : o per semplice giustaposizione, 
o per concatenamento , o per fusione di più neumi. 

i° L’unione per giustaposizione si ha ogni qualvolta i neumi sono 
semplicemente avvicinati gli uni agli altri nella scrittura , rimanendo 
ciascuno colla fisonomia ed entità propria. Questo si avvera tanto nei 
melismi che nei canti con testo. Esempio: 



- . . ■* 

C- --n 


•s •" * 

r jjflfl- 








expéctant: Alleili- ja. Il-ld-mi-na. 


Nell’esecuzione bisogna unire il più strettamente possibile questi 
gruppi, passando dolcemente dall’uno all’altro, senza interporvi nè 
pause nè respiri. 

2 0 Si ha unione per concatenamento quando due gruppi si suc¬ 
cedono in modo che la fine dell’uno si unisce e si agglutina al prin¬ 
cipio dell’altro, per formare assieme un sol tempo composto, binario 
o ternario. Questo fatto è analogo a quello della poesia classica greco¬ 
latina, nella quale il piede era formato da sillabe appartenenti a 
parole diverse. 

dattilo dattilo 

I — w w I _ w o I _ 

arma vi- rumque ca-no ecc. 
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In gregoriano questa specie di unione si avvera specialmente in 
conseguenza del pressassi'). Esempio: 



3 0 La fusione si ha nel caso del pressus, quando cioè l’ultima 
nota di un neuma si fonda colla prima del neuma seguente, per for¬ 
mare assieme una unica nota lunga, equivalente a due tempi primi. 

Come altrove fu detto, l 'ictus ritmico cade sull’ultima nota del 
primo gruppo, e la prima nota del gruppo seguente perde qual¬ 
siasi ictus, il ritmico cioè e l’individuale. 







m j > 


? 


II. Separazione dei gruppi 

I gruppi si distinguono e si separano gli uni dagli altri mediante 
una pausa di prolungamento che si fa sull’ultimo suono. Questa pausa 
o ritardo della voce si chiama, con termine antico, mora vocis e 
anche tenor (2). Nell’Edizione Vaticana il luogo della mora vocis 
è indicato da uno spazio vuoto (3). 

(1) Seguendo gli episemi e le lettere ritmiche degli antichi codici, i Padri 
di Solesmes hanno trovato molti altri casi di questo concatenamento di neumi. 
Si consultino le loro edizioni. 

(2) Mora, id est, tenor ultimae vocis (Guido d’Arezzo, Mìcrol., cap. XV). 

(3) La divisione e distinzione delle frasi, dei membri e degli incisi si fa 
mediante apposite e distinte sbarre o stanghette verticali. Gli ultimi suoni, che 
chiudono queste diverse parti, sono anch’essi prolungati e portano la mora 
vocis. È da avvertire che il quarto di sbarra non sempre per sè indica un vero 
suono lungo, ma piuttosto il luogo dove si può respirare. 

-t sì fj 
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La mora vocis raddoppia il valore della nota; in qualche caso 
può anche triplicarlo , solo però alla fine dei periodi (i). 

Ecco qualche esempio: 


: - 

rH-- 

il. B — 




• ■ V 



. J 

— V q — 



Di- gnfssi- ma. Chri- stus. Nam- que. 


1 — —=*- 


. « . . 





Ma- ri- a. 


X 2 



Spesso accade d’incontrarsi in una virga che precede immedia¬ 
tamente un gruppo neumatico, da questo alquanto separata da uno 
spazio vuoto. In questi casi, secondo la regola, essa è sempre lunga. 
Esempio : 



Al- le- lù- ja. Om- nes. 


(i) Nelle edizioni ritmiche la mora vocis è indicata da un punto posto a 
lato della nota. È chiaro che in queste edizioni non si deve più tener conto 
di qualsiasi spazio vuoto. 
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“ . M . JIJA - 


■ ■ ^ f N < 





Re-ces-si- sti lon-ge. 



Affinchè si abbia disgiunzione dei neumi, e quindi inora vocis, 
è necessario che lo spazio vuoto sia abbastanza grande ed evidente; 
altrimenti non è il caso di fare qualsiasi prolungamento di suoni. 
Può difatti accadere che si introduca qualche spazio vuoto, o per 
necessità tipografiche, o anche per incuria dello stampatore. 


§ IO. - L’ ACCENTO TONICO LATINO 

NEL CANTO GREGORIANO. 

i° Nel § 2 0 del Capo Terzo abbiamo rilevata l’indole melodica 
dell’accento tonico presso i Greci e i Latini, ed abbiamo accennato 
al fatto che questa qualità si riscontra anche nelle melodie gregoriane. 
Difatti in questo canto le note o i gruppi più acuti della melodia 
coincidono quasi sempre cogli accenti grammaticali del testo. Eccone 
alcuni pochi esempi: 



Ve-ni-te be-ne-di-cti Pà-tris raé- i: pere!-pi- te régnum, quod vó-bis 


* 



e . . . ■ ■ l - 

■ * ■ • ■ 

pa-rà-tum est ab 0- ri- gi-ne mundi. 

* * 

(Ant. ad Ben. Fer. II Dom. I Quadr.)* 

# * * 

■ a -j 

■ 

5 - - 

■ . • , , . . . < 

• ■ 

• ■ ■ 

« * • 

■ ■ — • 

Compiè- ti 

sunt di- es Ma-ri- ae ut pà-re-ret Fi- li- um sii- um primo- 

• * 








gé-ni-tum. (Ant. 3* I Vespri del Natale). 
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* 

* 

* 

* * 

s—®— 

. a l---< 

—5 V*. 

• *.S V . 



Tól-li-te hó- sti- as et in- tro- I- te in 4 - tri- a e- jus: 


* * * * 




< f. *« .■ .* A ■ 


* V ' 



a-do-rà- te Dó-mi-num in aù- la sdncta e- jus. 
( Commuti . Dom. XVIII dopo Pent.). 


i : s. 

I 


« : % ♦ 

. ■ ■■ 


!“■ ■ 

■ ! . 



Alle- lù- ja. Al- le- lù- ja. 


Da questi e da mille altri fatti consimili si deduce che la linea 
melodica del canto gregoriano è calcata sopra gli accenti gramma¬ 
ticali del testo. Con tutta verità si può ripetere che in questo canto 
gli accenti sono Vimagine (i) della musica e il germe d’onde nasce 
e si sviluppa la melodia (2). Ciò dimostra il grande valore artistico 
ed estetico del canto gregoriano, nel quale melodia e testo sono in 
modo meraviglioso e insuperabile intimamente legati, anzi fusi; e di¬ 
mostra anche 1’ arte e la tecnica finissima di coloro che crearono 
queste melodie, semplicissime in apparenza, ma che contengono veri 
ed inestimabili tesori di bellezza. 

2 0 Per ciò che riguarda la quantità dell’ accento tonico grego¬ 
riano, dall’analisi interna si hanno i seguenti fatti: 

a) Alle volte l’accento tonico latino è breve, non avendo che 
una nota, a preferenza della sillaba finale che ne ha due, tre e 
più. Esempio: 


* * * * * 


« . . . ... . ... 

■ • 


>—■ ; . ....... 

1?. % ii 2 






Ré-ges Thar-sis E-go Dòmi- nus et Ma-gl-ster 


(1) Mùsica cuius imago prosodia (gli accenti). (Varone). 

(2) Est aule/n accèntus ànima vocis et seminàrium mùsices. (Marziano 
Capella). 
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à) Alle volte è lungo , avendo più note della sillaba finale. Es.: 


* 


* * 

si»- # * 

S t 

1 il « • » • . 

« * 

« V • ‘ 

• . 


- =P" . - 


Ómnes si- ti- én- tes. fa-ci- é- bat signa màgna 


c) Alle volte la sillaba accentata e la finale hanno la stessa 
quantità, ossia sono nel rapporto di 1:1, 2:2, 3:3, ecc. Esempio: 


t : 1 1 : 1 1 :1 2:22:2 3 '• 3 


.1 . . 

: . r .. 

■ . .»■ .*• 

^ , * , 


« 




Éc-ce Agnus Dé- i 

sémper vt-dent fàciem 

di- lé- xi valde. 


Da questi fatti che si riscontrano a centinaia e in ogni brano 
musicale, si deduce che l’accento tonico gregoriano è indifferente 
alla quantità , e per natura sua non è nè breve nè lungo , ma può 
essere l’uno e l’altro. Ciò vuol dire che gli artisti gregoriani hanno 
conservato all’accento latino il suo valore classico e tradizionale; di¬ 
fatti esso all’epoca classica non solo era melodico , ma ben anche ni¬ 
di ffer ente alla quantità (nlvis : térris). 

3 0 Posta questa indifferenza dell’accento alla quantità, non ripugna, 
anzi ne è naturale conseguenza, che nei tempi composti binari e ter¬ 
nari e nei piedi, esso possa trovarsi tanto alla tesi o ictus che al- 
l’ arsi ritmica. Ecco alcuni esempi dell’uno e dell’altro caso: 
a) Accento tonico alla tesi: 


s 


É- xi cl- to In pia- té- as. Vó- ca 6- pe- rà- ri- os. 



à) Accento tonico all’arsi: 


* 


* 


* 


* 


* 


* . 



■- 





5" - * 

i , 


■ , . 




_ 


' 


J ^ 

! . 


■ . 



Non vós re- Un- quara. In và- 


is cum lampa- di- bus. 


sis su- 
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Da quanto fin qui si è discorso si deduce che se l’accento tonico 
è sempre arsi (elevazione) melodica, non è però sempre arsi ritmica. 

Si deduce inoltre che non bisogna confondere l'accento tonico 
coll’ ictus o appoggio del piede. L’ ictus, al pari dell arsi e della 
tesi, appartiene al puro ordine ritmico, all ordine cioè del movimento, 
mentre l’accento tonico, quale oggi è considerato e sentito, appar¬ 
tiene all’ordine intensivo e dinamico. Si procuri perciò di dare alla 
nota Mica una intensità assai moderata e dolce, direi quasi impon¬ 
derabile e spirituale. 


§ ii. — Del modo di unire le sillabe 

DELLA PAROLA, CANTANDO. 

Esaminati i neumi in se stessi, consideriamoli in ordine alle parole 
del testo. Lorchè il cantore ha davanti a sè un canto gregoriano da 
eseguire, tutta la sua attenzione sia rivolta a far si che melodia e 
testo si fondino in una e medesima cosa, piegando ciascuno alle esi¬ 
genze dell’altro, di maniera che e la melodia niente perda della sua 
naturalezza ed espressione, e la parola conservi immutata ed indi¬ 
visa la propria unità e fisonomia. Si canti pertanto e si declami la 
parola in modo che tutte le sillabe della medesima restino e si suc¬ 
cedano sempre legate, ciascuna abbia quella durata e quella intensità 
che le competono secondo le leggi della buona declamazione; in 
breve, tutte le sillabe d’ una parola, qualunque sia il numero e la 
qualità delle note di cui vanno ornate, siano proferite d’un sol fiato, 
in un sol tratto, sotto una sola emissione di voce. Questa regola è facile 
a praticarsi nei canti sillabici in cui non si trovano per lo più che 
note semplici. In questi casi si stia alle regole generali della decla¬ 
mazione, e la parola non ostacolata dalla moltiplicità delle note, scor¬ 
rerà libera e unita. Ben diverso è il caso nei canti neumatici; in questi 
le sillabe portano uno o più gruppi di note che rendono difficile la 
loro fusione. A questo proposito facciamo le seguenti osservazioni: 

a) Anzitutto è necessario emettere d’un sol fiato tutte le sillabe 
di ciascuna parola, nonostante la moltiplicità dei neumi. Occorrendo 
respirare si procuri di farlo prima di incominciare la parola; facendo 
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nienti, essa rimarrebbe rotta e divisa in due parti. Tuttavia, quando 
* elusa della moltiplicità delle forinole fosse necessario respirare, ciò 
8 faccia tra una forinola e l’altra della stessa sillaba, e giammai im- 
SX fintamente prima di attaccare la sillaba seguente. Respirando così, 
lon manca il necessario legame tra le sillabe d’una stessa parola. L 
necessario però che la forinola avanti a cui si respira non sia minore 
di tre suoni; uno o due suoni sarebbero insufficienti. 

Illustriamo la regola con esempi: 


■ * * 



P - = —=t 


! • • V % 

■ 




Sa-ti-é- mi- ni. Alle-lù- ja. 


? 


S - 7-- 

. 

— 


.■ *■. 


: * . 


Al- le-lù- 

ja. 


Nel primo di questi esempi è impossibile respirare in mezzo alla 
parola, non trovandosi sopra le sillabe del Satiémini che note sem¬ 
plici o neumi indivisibili. Lo stesso dicasi per 1 ' Allelùja del secondo 
esempio, giacché, quantunque sopra lu vi siano due formole, lo scan- 
dicus subbipunctis e la clivis, questa è insufficiente a legare lu con ja 
qualora si respirasse dopo lo scandicus. Nell ' Allelùj a del 3 0 esempio 
troviamo sopra il lu un pes subbipunctis e un saheus ; occorrendo, 
si potrebbe respirare tra l’uno e l’altro, essendo il saheus sufficiente 
a legare le due sillabe finali. 

b ) È necessario in secondo luogo di emettere tutte le sillabe 
in un sol tratto, evitando di prolungare indebitamente l’ultimo suono 
del neuma che precede una sillaba. Questi semplici suoni finali sono 
di transizione essi servono a legare le sillabe e a passare dolcemente 
dall’una all’altra. Non solo quindi non bisogna per sé prolungarli, 
ma, al contrario, è necessario renderli relativamente brevi, deboli e 
sfumati. U Allelùj a dell’esempio seguente, deve essere proferito d’un 
sol tratto senza prolungare nessun suono, passando dolcemente da 
una sillaba all’altra, come si dimostra al n. i°; fermarsi su qualche 


•V 


4 
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suono intermedio e molto più sui suoni finali delle formole (n. 2°) 
sarebbe un errore. 


»° Bene 

2° Male 

« 

- - - H— 

. l, < ■ 

. ,, *, ■ .flu 

V è*v 


■ 

Alle- lù- ja. 

■ * ^ 

Alle- lù- ja. 


§ 12 . - I RECITATIVI. Le MELODIE SILLABICHE, 

NEUMATICHE E MELISMATICHE. STRUTTURA DEI MELISMI. 

i° A differenza dell’antica musica greco-romana, la quale non 
aveva che melodie prettamente sillabiche e recitativi, la musica gre¬ 
goriana possiede molta varietà di canti e di stili, i quali tutti derivano 
dal più o meno ampio sviluppo della melodia che orna il sacro testo. 
Sotto questo punto di vista si distinguono i Recitativi e le Me¬ 
lodie propriamente dette. 

2° Si dicono Recitativi quei canti nei quali la parte predomi¬ 
nante, e quasi direi esclusiva, viene data al sacro testo, di modo che 
esso canto sembra ed è una vera lettura, quantunque assai solenne* 
Nei Recitativi la voce si mantiene per lo più sopra un’unica nota 
o corda di recita; solo alla fine di ogni singola frase e membro di 
frase, essa modula alquanto, e produce delle inflessioni assai sem¬ 
plici che sono la punteggiatura della melodia, analoga alla punteg¬ 
giatura del testo. Queste inflessioni hanno un tipo melodico fisso, 
immutabile, stereotipato, che invariabilmente si applica a testi diversi 
e alle singole frasi o semi-frasi di ciascun testo. È per questo motivo 
che i Recitativi non sono scritti per intero, ma il cantore li deve 
sapere a memoria. È inutile aggiungere che in questi canti una vera 
struttura ritmica non può trovarsi che nelle clausole; il rimanente 
del canto, che si eseguisce sopra un’unica corda, non può avere altro 
ritmo che quello prodotto dalla retta declamazione del testo. Questi 
Recitativi non mancano di bellezza, e se forse sotto l’aspetto mu¬ 
sicale potrebbero sembrare di poca importanza, non è però così se 
si considerano sotto l'aspetto liturgico, costituendo essi, fin dall epoca 
apostolica, una parte importantissima della Liturgia Cattolica. Ap- 
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partengono a questa categoria tutta la salmodia dell’Ufficio di cui 
si parlerà al capo VI, e i Canti degli Orèmus, dell’Epistola, del 
Vangelo, delle Lezioni, eoe., che saranno diffusamente trattati al 
capo VII. 

3° Gli altri canti della S. Liturgia, i quali variano col variar dei 
testi, e nei quali non le sole finali delle frasi e delle semi-frasi, ma 
ogni singola parola ha la sua porzione di melodia differente, col 
proprio ritmo corrispondente, e perciò sono interamente scritti, co¬ 
stituiscono la parte musicale più importante del Repertorio grego¬ 
riano. Questi canti hanno un vero valore lirico; si possono quindi 
chiamare melodie nel senso stretto della parola. A seconda del loro 
sviluppo, queste melodie si dividono in tre classi, in melodie cioè 
sillabiche , melodie neumaliche (i) e melodie melismatiche, delle quali 
il lettore troverà numerosi esempi nell’Appendice. Si dicono silla¬ 
biche quelle melodie che hanno sopra ciascuna sillaba del testo una 
nota semplice o appena, qua e là, qualche piccolo gruppo. Tali sono 
moltissime Antifone dell’Officio. Chiamansi al contrario neumatìche 
quelle nelle quali ciascuna sillaba del testo, o la maggior parte di 
esse, ha un gruppo neumatico, e qualche volta anche più di uno. 
Sono di questo genere gli Introiti, i Commutilo, e le antifone al Ma¬ 
gnificat e al Beneldctus, che per solito sono più sviluppate delle altre. 
Si chiamano finalmente melismatiche (2) o fiorite quelle melodie nelle 
quali sopra una stessa sillaba della parola si distendono molti gruppi 
neumatici, alle volte assai prolungati. Appartengono a questa cate¬ 
goria i Responsorì dell’Officio, i Graduali, i Tractus, gli Offertori 
e gli Alleìùja della Messa. Il canto però melismatico per eccellenza 
è sempre VAlleìùja-, infatti questi melismi, dagli antichi detti anche 
jubili, più di ogni altro si addicono all’ Alleìùja che è di per sè il 
canto della gioia pura e del santo entusiasmo cristiano. Si chiamano 
anche vocalizzi, perchè quella lunga distesa di neumi si canta sopra 
una vocale della parola. S’ingannerebbe chiunque pensasse che questi 
melismi fossero in origine destinati soltanto a far risaltare l’abilità 
del cantore. Tutto al contrario, questa fioritura di neumi serviva e 

(1) Altri le chiamano semi-sillabiche. 

(2) Dal greco jiéXog che vuol dire melodia, canto lirico. 
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serve tuttora a commentare in una maniera più solenne il sacro testo, 
e a risvegliare nell’anima dei fedeli sentimenti religiosi e pii. Questi 
melismi, ereditati dall’antica Sinagoga, sono in sostanza la melodia 
pura , la melodia cioè che per un momento abbandona l’alleanza e 
quasi 1’ impaccio delle parole, per librarsi in alto e da sola soste¬ 
nersi, per esprimere in modo più appropriato e più efficace i sen¬ 
timenti suscitati nell’ animo o dalle parole o dalla solennità del 
giorno (i). 

4° Il ritmo di questi tre generi o tre stili di melodia è sempre 
lo stesso, e in tutti e tre omogeneo; cioè è il ritmo libero descritto 
nei paragrafi precedenti. Varia solo la forma esteriore (2). Solo os¬ 
servo che 1' esecuzione dei brani melismatici e anche neumatici, in 
apparenza difficile, è in realtà e sotto un certo aspetto più facile che 
non negli altri canti. Infatti, nei canti di cui parliamo, i neumi pre¬ 
sentano una figurazione ben chiara, di modo che è assai facile ri¬ 
conoscere e distinguere i tempi composti binari e ternari, e le note 
che portano 1 ’ ictus ritmico. Di più, mancando le parole, il movi¬ 
mento è più agile e scorrevole, e i tempi primi, privi dell’intralcio 
delle sillabe, le quali sono sempre di varia durata e di vario peso, 
hanno un valore e una durata più uniforme ed isocrona. 

Riguardo alla struttura della frase che noi abbiamo chiamata 
esterna, nei melismi essa - mancando il testo — si desume dal senso 
e dal nesso logico della melodia in sè. Del resto nei libri liturgici 
le divisioni della frase in membri ed incisi, sono già determinate 
mediante le note stanghette. Lo spazio vuoto tra un neuma e l’altro 
indica la mora vocis e le più brevi divisioni d’uno spunto melodico. 
Ecco, come esempio, YAllelùja (senza versetto) della Dom. 4* dopo 
Pentecoste: 

(t) I Padri della Chiesa sono unanimi nel riconoscere e descriverci il si- 
gnifìcato mistico di questi melismi. Se ne vedano alcuni testi nelle Melodie 
gregoriane di don Pothier. (cap. XI). 

(2) Per la differente forma dei piedi musicali in questi tre stili, come pure 
per le analogie tra il cursus metrico letterario e la struttura della frase grego¬ 
riana, si legga la mia recente opera: Il Cursus metrico e il Ritmo delle Me 
Jodie gregoriane (L. 6). 
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Frase 

Membro Membro Membro 


Inciso Ine. Ine. Ine. Ine. Ine. Ine. 


• . . ita •• , jWt? «%:• . T «Ir- 


• : . ■ * !» *—i. ■ — 


• • • v 



Alle-lti- ja. 


È inutile aggiungere che per la retta esecuzione delle melodie 
melisinatiche, è sommamente necessario applicare le regole che noi 
abbiamo date per l’esecuzione dei neumi in particolare; si procuri 
sopratutto di legare bene i suoni d’una stessa forinola, e di dare a 
tutta la frase e a tutte le sue parti un andamento fluido e naturale. 

§ 13. — Movimento generale del canto. 

Riposo o rallentamento finale : modo di prepararlo. 

i° La musica moderna per indicare il movimento determinato 
di una melodia usa diversi termini, come per es., largo, adagio, an¬ 
dante, allegro, ecc. Il canto gregoriano non ha siffatta terminologia, 
non perchè il suo movimento sia sempre eguale e monotono, ma 
perchè di regola generale il movimento che gli compete è quello 
d’una giusta e scorrevole declamazione. Si può dunque stabilire che 
il movimento del canto gregoriano è quello d’un recitativo o d'un 
declamato. Ciò in via generale: nei singoli casi dipenderà dalla na¬ 
tura del sacro testo e della melodia stessa il determinare la qualità 
di questo movimento, cioè il più o meno presto, il più o meno adagio. 
Cosi pure bisogna aver riguardo al numero e alla qualità dei cantori, 
e al vaso o acustica della chiesa ; essendo ben noto che nelle chiese 
vaste e con cori numerosi o poco esperti, è necessario cantare più 
adagio e fare pause più lunghe che non nelle chiese piccole e con 
cori comuni(1). Di più bisogna tener presente lo stile del canto; come 

(1) Vi(tendimi quae mora illi aut illi melo conveniat. Nani hoc quidem 
melimi celerius cantari convenit, Ululi vero morosius pronuntiatum fil suavius. 
Quod mox dinosci vale l ex ipsa factura meli, utrum sii levibus gravibusve 
neumis composita. Ergo moram quae cuique melo conveniat, aptam exhiberis 

dumta vat secundum temporis ac loci et causae cuiuslibet extrinsecus 
occurrentis rationem (Scholia Etich. Gerb. I, pag. 183). 


7 — Prittcipit di Canto Gr / g . 
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regola generale si può dire che più il canto è neumatico, e più il 
movimento è accelerato. Dando a questi canti un movimento lento, 
diventerebbero pesanti, noiosi, e si sarebbe costretti a prender fiato 
troppo frequentemente, con danno dell’unità e del legame necessario 
dei neumi e delle frasi melodiche. A chi non fosse pratico, possiamo 
dare la regola che dànno alcuni autori, ed è di cantare in modo da 
poter eseguire dalle 120 alle 130 note al minuto primo (1). 

Nel determinare il movimento delle melodie, si attenda anche 
al momento liturgico in cui deve essere cantato il pezzo. Perciò il 
Sanctus e il Benedictus richiedono un movimento calmo e mode¬ 
rato: il Kyrie e il Glòria sono piuttosto agili e animati, ma all’ Ado- 
rdmus, al Grdtias ctgxmus , al Iesu Chnste e al Suscipe , il movi¬ 
mento si rallenta alquanto: il Credo deve cantarsi con accento so¬ 
lenne e marcato, ma V Et incarndius va cantato adagio e con voce 
piuttosto sommessa. L’Offertorio richiede un movimento tranquillo, 
come al contrario deve essere piuttosto vivace quello del Com¬ 
munio. I Graduali, i Tractus e gli Allelùja, come di sopra si è 
accennato, sono sempre animati e vivaci. Il canto delle Antifone 
dell’Officio deve essere sempre disinvolto e svelto, come quello dei 
Salmi. Però il Magnificat , il Benedictus e il Nunc dimittis devono 
essere cantati più adagio, con un accento di solennità e in un tono 
più alto (2). 

(1) Siccome la pronunzia delle vocali e l'articolazione delle consonanti ri¬ 
chiede continui movimenti dell’organo vocale, perciò il canto sillabico apparisce 
ed è sempre meno rapido del canto neumatico, nel quale i molteplici suoni dei 
neumi vengono tutti emessi sotto una stessa vocale, restando la bocca nella 
medesima posizione. 

(2) Nel determinare Valtezza del tono delle melodie, bisogna aver presente 
anche l’ampiezza della chiesa, il numero e la qualità delle voci dei cantori, 
l’indole della melodia, nonché il momento liturgico. Quemadmodum Psalmi vel 
alia quaelibet melodia ad rationem causae vel temporis prò paucitate vero seu 
mul! indine cantorum, Celsius vel humilius canendi suiti; nec enim indiffe¬ 
renti altitudini modo cantum cuiusque tempori modulari oportel ... Psalmi 
qui continuativi cum sui Antiphoni dicùntur ... aut acquali etaliòne omnes 
imponendi, aut certo a primo ad extremum melodia gradatiti debel et mode¬ 
rale in altum excrescere. Cantica quoque Evangeli altius et morosius 
caeteris (Hucbal. Commemorano brevi, Gerb. I, pag. 227). 
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Qualunque però sia il movimento che si voglia dare al canto, 
è necessario conservare sempre la proporzione nelle pause, di ma¬ 
niera che in un movimento accelerato esse devono essere più brevi 
che in un movimento moderato. Facendo altrimenti, mancherebbe la 
proporzione e l’unità ritmica del movimento. Tuttavia non è proibito 
variare momentaneamente il movimento generale durante il pezzo 
melodico; ciò dipende generalmente dal testo e dalla natura della 
melodia. E tanto per dare un esempio, osserviamo che al bellissimo 
Introito della Domenica 4* di Quaresima Laetàre lerùsalem (1) è 
conveniente dare un movimento snello, marcato e maestosto, per 
bene esprimere i sentimenti di gioia e di entusiasmo religioso a cui 
la Chiesa invita in questo giorno i suoi figli. Ma alla frase qui in 
tristitia fuistis, tanto il testo come la melodia accennano a rallen¬ 
tare momentaneamente il movimento primitivo, e a dare alla voce 
un timbro flebile e meno poderoso. Di siffatti casi non sono rari 
gli esempi nel canto gregoriano. 

2 0 Abbiamo altrove parlato delle divisioni che costituiscono una 
semplice frase, e vi abbiamo trovata la necessità di distinguerle me¬ 
diante pause di prolungamento dette morae vocis. Ora se la fine di 
una frase richiede una pausa o riposo più lungo di tutte le altre 
sue parti, ciò molto più è necessario alla fine d’una antifona, d’un 
introito , d’un offertorio, ecc., che contengono più frasi. Dunque, di 
regola generale, la pausa o il riposo finale deve essere sempre più 
lungo che quello di tutte le altre parti del pezzo melodico. Ma la 
natura non procede mai bruscamente; è necessario quindi che il 
riposo finale sia progressivamente preparato (2). Ciò si fa in due 
modi: rallentando le sillabe e le note precedenti alla finale, e di¬ 
minuendo la loro forza. Per fare questo convenientemente, è neces¬ 
sario considerare i seguenti casi: 

a) Se la melodia termina con note semplici, rallentamento e 
diminuzione di forza, cominciano dall’ ultimo accento, e alle volte 
anche più innanzi. 

(1) Vedi Appendice (XIII, n. 3). 

(2) Item ut iti modum currenlis equi, semper in fitte Distinctionum rarius 
voces ad locum respirationis accedant, ut quasi gravi more ad repausandutn 
lassae perveniate (Guido d’Arezzo, Microl., cap. XV). 
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Esempio: 


rall. _ ralì. . 


s- 

r: ± - ^ 



r— 

■ . . 

. A ... ^ 


3 = 

- 0 — 


et non inve-nit. 

et non 

In- ve- 

nit. 



b ) Se l’ultima sillaba ha una sola nota e la penultima ha 
formola, anche questa viene rallentata. 

Esempio : 



una 


c ) Se la penultima sillaba porta non una ma più forinole, solo 
l’ultima è rallentata. 

Esempio: 


rall. rall. 



tu- 


tu- 


d ) Se la sillaba finale porta non una nota sola ma una for¬ 
mola, solo questa viene rallentata. (i°) Però se la formola contiene 
pochi suoni (2 0 ) un po’ di rallentamento viene comunicato anche ai 
suoni della sillaba precedente, essendo questo il principio generale 
che più la formola finale dell’ ultima sillaba è lunga e meno vengono 
rallentati i suoni della sillaba precedente. 

Esempio : 
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é) Quando la sillaba finale è fornita di più forinole, solo l’ul¬ 
tima porta il rallentamento. 

Esempio: 


rall ... 

1 S - 

e- os. 




rall. 

r — Il 



*-* 



e- os. 


§ 14. - Le Edizioni ritmiche di Solesmes. 

Le regole e i principi ritmici esposti nei paragrafi precedenti, 
applicati alla melodia gregoriana pura e semplice quale ce l’ha data 
1 ’ Edizione Vaticana, sono sufficienti - se ben compresi - a dare una 
esecuzione buona ed anche ottima, se il maestro è valente e i can¬ 
tori ben educati e disciplinati. Una lunga ed universale pratica però 
ha dimostrato che, specialmente nei cori o di modeste scholae can- 
iortim o di giovani facilmente distratti, è difficile avere uniformità 
e sicurezza di movimento ritmico, e l’esecuzione non va esente da 
errori o da deficienze. A ovviare a questo grave inconveniente sono 
venute le Edizioni ritmiche preparate dai RR. Padri di Solesmes. 

In queste sono da considerare e distinguere tre cose: i° la inora 
vocis, che viene indicata con un punto il quale raddoppia il valore 
della nota. La difficoltà che in molti luoghi può nascere per ben 
discernere e valutare gli spazi vuoti dell’ Edizione Vaticana, con 
questo punto è del tutto eliminata; 2° l’episema verticale, che ag¬ 
giunto sotto o sopra alle note ( i T| * ) indica gli appoggi e le 
suddivisioni ritmiche, specialmente nei luoghi dubbi; 3 0 finalmente 
l’episema (trattina) orizzontale, la quale significa una sfumatura nel 
movimento, ossia un moderato rallentando. Questa trattina è più o 
meno lunga secondo che il rallentando cade sopra una sola nota 
(* % ? V ) oppure sopra un intero gruppo di note (% j a )• 

Questo episema, sia nella forma grafica che nel valore ritmico, 
ripristina l’episema dei codici Sangallesi. Come fu detto in fine del § 3 0 
del Capo primo, gli antichi Codici gregoriani, non solo di S. Gallo 
ma anche di altre scuole d’Europa, erano ricchi o di modificazioni 
ai neuini comuni, o di aggiunte di episemi e di lettere ritmiche , il 
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cui scopo era di ben precisare il movimento ritmico, e di arricchire 
la melodia di varie sfumature di espressione. 

A titolo di esempio trascrivo l’Antifona Sub throno Dei , che si 
canta ad Nonam dei SS. Innocenti, quale ce l’ha data 1 ’ Edizione 
Vaticana, ma coll’aggiunta dei suddetti punti ed episemi. 

i 234567 89 IO II 

_ - /W/ _ C - V J II J- 

1— f<-a " jv i = j 

Sub thro- no De- i * omnes Sancti cla-mant: 


12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 

// / / 7 * / f A . / J . . 


i ■■ ■ '"V 


-1- 



! ■ ■ 



. : r- - 


Vin-di-ca 

sànguinem 

nostrum De- us no-ster. 


I punti dei neumi 2, n, 22 e 23 indicano le note di doppio 
valore. Sui neumi 5 e 19 vi è 1 ’ episema verticale e orizzontale, per 
indicare una nota appoggiata e alquanto prolungata, senza essere 
veramente doppia. L’episema verticale sui neumi 3 e 5 toglie l’in¬ 
decisione che vi potrebbe essere di porre l’appoggio o sul 3 e 5. 
oppure sul 4 e sull’ ultima nota del gruppo 2, col pericolo di far 
lunga la nota 4. Il c {ce le ri ter) che il Codice di Hartker scrive sulla 
nota 6, mostra che questa è breve , leggiera , e quindi senza appoggio 
ritmico, il quale si trova invece sulla nota 5. L’episema o trattina 
orizzontale dei neumi 9, 15 e 18 rallenta la sola prima nota; la 
prima delle due note 16 e 17, come la prima del podalus breve 21, 
portano l’appoggio ritmico; non vi è scritto 1’episema verticale, 
perchè, secondo le regole generali, esso è troppo evidente. Le doppie 
note io e 12, stando al Codice di Hartker, sono bivirghe episemate: 
sono dunque due note ripercosse , rallentate e sostenute. I gruppi 11 
{pes subbipunctis) e 14 ( tórculus ) hanno tutte le note rallentate; di 
più il primo ha la mora vocis sull’ultimo suono(i). Provi il lettore a 

(1) Perchè non potrebbe essa stare anche sul penultimo suono, ottenendo 
cosi una cadenza femminile , invece di quella maschile voluta dalla Edizione 
Vaticana ? 
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cantare questa bella Antifona osservando tutti i rallentando indicati 
dagli episemi sangallesi, e vedrà quanto la melodia acquista in espres¬ 
sione, specialmente al clamant e al vindica. 

A maggiormente dimostrare l’utilità dell episema verticale, reco 
un solo esempio tolto da un’Antifona di tipo frequente e ben noto, 
alla quale furono applicati testi diversi. Qualcuno,seguendo solo certi 
principi, enunciati da qualche scrittore di metodi in modo troppo 
assoluto, e ingannato dalla posizione dell’accento tonico, potrebbe 
ritmare cosi: 

Ant. Il Vespri di S. Andrea 


t 2 3 




i , 

■ 




■ n 

cum aromàtibus 
Maglster 
in passi- 

se- pe¬ 
ni e- US 

ó- ne 

li- vit 

Chri- stus 
só- ci- us 


Ma se osserviamo le analogie e i ricorsi di questa stessa clausola 
in altri testi, abbiamo: 

7 


a 



> 

-3- . 




B a 

a 


in pa- 

ti- bu- 

lo 


vir- tus Chri- 

sti 


cioè il la n. 1 è riunito al do n. 2 per formare un podatus a forma 
(nell’Antifonario di Hartker) allungata, che porta quindi l’appoggio 
ritmico sulla prima nota la. È per questa analogia e per questo ri¬ 
corso melodico e ritmico che i Padri di Solesmes giustamente ritmano 
nel Seguente modo: 


1 2 3 


a 


. ■— 

■ 


- 

a 0 a« 

cum aromàti- 

bus se- pe- 

li- vit 

Ma- gì- 

ster me- us 

Chri- stus 

in pas- 

si- 6- ne 

só- ci- us 

fructum 

in pa- ti- 

én- ti- a 

et àli- 

ud se-xa- 

gè- si- mum 
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Ciò spiega perchè essi in altra Antifona abbiano ritmato cosi : 




1 


■ 

- * ■ 


1 


Fi- li Da- vid (a Sesia della Quinq,). I M 

lasciando breve la nota 3, mentre qualcuno potrebbe esser tentato 
di renderla lunga a causa dell’accento. 

E per questo motivo altamente estetico che noi plaudiamo di cuore 
all’opera dei RR. Padri di Solesmes, e facciamo voti che la restitu- 
zione alla melodia gregoriana degli episemi e delle lettere ritihicbS 
sangallesi sia non solo incoraggiata, ma sia da essi attuata con libertjjfl 
maggiore e su più larga scala (1). 

/ 1 

§ 15. - Dell’espressione da darsi al canto. 

Dell’ accento logico e dell’ accento patetico. 

1. Una melodia qualunque non avrà mai grazia e naturale bel¬ 
lezza, qualora non venga convenientemente espressa. Questa espres¬ 
sione nasce dal vario e ben proporzionato colorilo che deve risplen- ] 
dere in tutta la melodia e nelle singole sue parti. Una esecuzione 
sempre eguale e monotona manca perciò di colorito, manca di espres¬ 
sione. Il canto gregoriano bello d’una bellezza tutta naturale, spon¬ 
tanea e semplice, non può mancare di questo colorito, di questa 
espressione. Ma è da avvertire e da tenere sommamente presente \ 
che il canto gregoriano altro non è che la preghiera cantata. L’ar¬ 
tista creò queste melodie sotto l’influsso e l’ispirazione della fede, 
della speranza e della carità cristiana. Cosi pure tutta la Chiesa canta, 
perchè crede, spera ed ama. S’inganna dunque chiunque crede che 
l’espressione da dare alle sante e caste melodie gregoriane sia quella 

(1) È noto che le melodie del Graduale, a causa delle ostilità incontrate dai 
Padri di Solesmes, hanno pochi episemi, i principali; nell'Antifonario invece 
vi sono quasi tutti. Sotto questo aspetto l’Antifonario è migliore del Graduale, 
e indica un vero progresso non solo nella restituzione completa delle melodie 
gregoriane, ma anche nel ritmo e nell’estetica musicale. 
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che nasce dal tumulto delle passioni umane atte a colpire e ad agitare 
• sensi; mentre, al contrario, essa deve derivare dalla sola forza del 
ensiero e del sentimento cristiano. Perciò l’espressione e il colorito 
del canto gregoriano devono essere sempre calmi, temperati e di¬ 
screti Ciò in via generale. Scendendo ora al particolare, facciamo 
osservare che la condizione prima, indispensabile e necessaria perchè 
le melodie gregoriane riescano belle ed espressive, è una buona, 
corretta ed accurata declamazione, unita ad una esecuzione legata, 
fluente e morbida dei gruppi neumatici. Se manca tutto questo, che 
è veramente intimo ed essenziale, qualunque altro mezzo non può 
essere che estrinseco, fittizio ed artificioso. Non ci dilunghiamo di più 
su questo punto, avendone già ripetutamente parlato nei capi e nei 
paragrafi precedenti. Solo notiamo un difetto assai comune di de¬ 
clamazione che consiste a rendere troppo piene, aperte e sonore 
le sillabe finali di ciascuna parola, mentre di regola generale devono 
essere sempre deboli e chiuse. Si sente, per esempio, facilmente can¬ 
tare cosi: 


5 : 


-V 


Ky- ri- e * e- lé- 


Le leggi della buona declamazione, ed anche il semplice buon 
gusto, esigono al contrario di cantare al modo seguente: 



« ■ 1 


Ky- ri- e * e- lé- i- son 

Abbiamo già fatto osservare altrove che non occorre calcare troppo 
gli accenti; basta attendere ad eseguire in modo chiuso, debole e 
sfumato le sillabe finali e quelle che precedono 1’ accento, e questi 
avrà naturalmente il rilievo che gli compete. 

2 0 La conoscenza nonché il temperato ed opportuno uso di quel 
che si chiama accento logico e accento patetico aiuterà il cantore a 
dare grazia ed espressione al canto. Parliamone brevemente. 
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L’accento logico è nella frase quel che 1 ’ accento tonico è in 
ciascuna parola. Esso pone in rilievo una parola intera a preferenza 
delle altre, le quali per ciò stesso occupano un posto secondario e 
di dipendenza, e tutte si aggruppano intorno a lei. In ogni frase 
v’ è sempre l’accento logico, perchè sempre vi è una parola che 
domina e accentra tutte le altre, e sulla quale si vuol richiamare 
l’attenzione. Esso però varia di posto, e ciò dipende dal senso ge¬ 
nerale che intendiamo dare alla frase intera. Cosi, per esempio, la 

/ 

frase di rimprovero rivolta da Gesù Cristo a Giuda: Osculo tradis 
Filmiti hóminis? ha un accento logico il quale può stare tanto sopra 
óscuto che su tradis e su Filiutn hóminis, secondochè uno voglia fare 
risaltare o la specie del delitto (tradis?) o il mezzo di cui Giuda si 
servi (osculo?) o la persona tradita (Filium hóminis?). In pratica 
l’accento logico si traduce e si fa sentire per mezzo di un crescendo 
moderato sulla parola che lo porta. Per lo più nel canto gregoriano 
la parola che si vuol mettere in rilievo è o la più elevata delle altre, 
o la più ornata di suoni. 

Richiamiamo l’attenzione dei maestri e dei cantori sopra un 
fatto che ha molta affinità coll’accento logico, e che molto può aiu¬ 
tare a ben colorire il canto. In ogni frase vi sono due parti, a 
guisa di due versanti di un monte: una ascendente e l’altra discen¬ 
dente. La prima è Y ars is e la seconda è la thesis melodica di tutta 
la frase. Si dicono anche antecedente e conseguente, oppure, in ter¬ 
mine greco, pròtasi e paódosi. E questa la struttura più elementare 
e più comune di ogni periodo musicale, come anche di ogni periodo 
oratorio. E da avvertire che qualche volta la melodia principia dal¬ 
l’alto; in ciò l’artista gode della maggiore libertà, a seconda del 
testo e dei sentimenti da cui è animato. Ma anche in questo caso, 
mai mancano, in ogni periodo, le due parti suddette. 

La dinamica, come fu altre volte osservato, segue di pari passo 
la melodia alla quale è inseparabilmente unita. Perciò alla parte 
ascendente corrisponde sempre il crescendo (-=:) e alla parte discen¬ 
dente il diminuendo (=~) dinamico. Alla melodia e alla dinamica va 
anche unita Vagògica (i) ossia la condotta del movimento ritmico 

(I) Dal verbo àyti) = condurre, d’onde = condotta. Di questa agò¬ 

gica ci parlano molti teorici dell'antichità greco-latina. 
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venerale. Essa consiste nel variare momentaneamente il movimento 
generale d’una melodia. La regola generale è questa, che al cre¬ 
scendo dinamico si accompagna sempre un leggiero accelerando, 
e al diminuendo dinamico un leggiero rallentando del movimento 
ritmico. Le due fasi di questi tre elementi di ogni periodo musi¬ 
cale, esprimono ciascuno due stati diversi dell’ animo, e cioè la 
parte ascendente (positiva) esprime la gradazione, la progressione, il 
desiderio, lo sforzo, il volere, l’aspirazione, l’espansione, ecc.; la parte 
discendente (negativa) al contrario esprime la regressione, la rinuncia, 
l’abbattimento, il concentramento, la calma, la pace, ecc. Il prin¬ 
cipio o la regola concernente queste diverse parti della struttura 
periodale, forma la base di ogni esecuzione musicale classica, e 
perciò essa deve essere applicata anche alla musica gregoriana. 

Da quanto si è discorso deriva che in ogni membro e in ogni 
frase vi deve essere un accento ritmico principale che domini tutti 
gli altri e tutti a sè li attragga. Esso si trova, tanto nel membro 
che nella frase, sulla nota o sul gruppo di note più elevate nella 
scala dei suoni, specialmente se racchiudono l’accento tonico. Es.: 



/ ^ 

-- — 1 — r- 

1 ■ - 1 


=£J 

s- 

■ ■ • 

Vi- dén-tes 

Si, 

■ 

slel-Iam Ma-gi, ga- vi- si 

* ■ ■ 1 

sunt gàudi- 0 magno: 

et intràntes 

/ / S'Z*— 


—1~———^——— 



s - M 

* ! * * ■ . 

ì r- - ’ — - 

■ ■ 



-------- ì - ■ • 

do- ninni, ob-tu- lé- ruut Dò-mi- no au-rum, thus et myr-ram. 


Questa Antifona consta di due frasi; i* Vidéntes stellata Magi , 
gavfsi sunt gaudio magno ; 2“ et intràntes dornum, obtulérunt Dò¬ 
mino aurum, thus et tnyrram. Le grandi virghe indicano gli ac¬ 
centi fraseologici dei singoli membri; la doppia virga, sul gau di 
gaudio, indica l’accento generale di tutta la prima frase; e la virga 
triplice, sul do di dornum, indica l’accento generale della seconda 
frase ed insieme di tutta l’Antifona. 
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Quando il periodo ha tre membri, il membro centrale può ap¬ 
partenere alla protasi o all’apodosi; appartiene alla protasi se esso 
occupa la parte più culminante; appartiene invece all’apodosi se si 
trova nella parte discendente. 


Protasi Apodosi 



Ec-ce in nù-bi-bus coe-li, Dó-mi-nus vé-ni- et, cura po-te-sté-te ma¬ 



gna al-le- Iti-ja. 


E . = ■ 

_ ■ 


Ec-ce mit-to 


Protasi _ Apodosi 



in- ge- ltim, me- um, qui prae-pa-ré-bit vi-am me- am, 



ante fé- ci- em tu- am. 


Nei periodi di quattro membri i due primi formano la protasi 
e i due altri l’apodosi: fra di loro poi si suddividono in protasi 
i° e 2° e in apodosi i° e 2°. Che se dei quattro membri tre sono 
in crescendo e uno in decrescendo, si avranno tre protasi e una 
apodosi. 


Protasi 



E-le-vé- re, e-le-vé-re, consùr-ge Je-ni-sa-lem ; solve vincla colli tu- i, 


Apodosi 


4 ° 



« * ~T 


capti-va fi- li- a Si- on. 
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Vi sono pezzi di quattro membri condotti in modo che i membri, 
a due a due, hanno una fattura corrispondente. In questo caso si 
avrà i° protasi, 2° apodosi, 3 0 protasi, 4 0 apodosi. 



Protasi 

Apodosi Protasi 

Apodosi 

l 0 '” 


2»' 3° 

4 ° 

i * 

. 9 

„ , - t^ 1 •• . 2 



•• - 

• ■■.a" 1 ™ 

■ 1 t 1 ■ 


Déx-te- ra Dómi-ni, fe-cit virtù-tem ; déx-te- ra Dómi-ni, ex-al-tà-vit me. 


L’accento patetico riguarda gli affetti e le passioni dell’anima. 
La musica che è per eccellenza il linguaggio del cuore, non può 
mancare di questo accento, perchè altrimenti essa si ridurrebbe ad 
essere una materiale ed incolora succesione di suoni, senza vita e 
senza espressione alcuna. Spetta all’arte e al buon gusto del cantore 
tradurre con debite e variate inflessioni di voce tutti questi senti¬ 
menti. Infatti gli accenti della speranza, del desiderio, della gioia, 
dell’amore, del perdono, della pace, ecc., sono ben diversi da quelli 
della disperazione, del dolore, dell’odio, della vendetta, ecc. L’uomo 
che prega e che implora, inflette la voce in modo ben diverso che 
quando ringrazia, benedice e loda. Il canto gregoriano non manca 
e non può mancare di questo accento patetico ; soltanto osserviamo 
che in questa musica del tempio e della preghiera , esso deve essere 
sempre semplice, naturale e moderato, e per nulla esagerato, pas¬ 
sionale e teatrale. Diamo qualche esempio. 

La prima parte del tono semplice della Regina coeli (1), nella 
quale si saluta la Vergine e le si annunzia la gloria della Resur¬ 
rezione del Figlio, deve essere cantata con accento di gioia viva 
e gagliarda. Ma arrivati alla frase: Ora prò nobis Deum, allelùja, 
è necessario moderare e rallentare alquanto il movimento, e dare 
alla voce un accento di tenera ed umile fiducia verso la Gran 
Madre. Il Communio delle Vergini Quinque prudéntes Virgines{2) 
ha del drammatico. La prima parte è narrativa, e la melodia procede 

(1) Vedi Appendice (XIV, 1). 

(2) Vedi Appendice (XIII, 6). 

t . 1 
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con passo semplice e tranquillo. Qui si deve cantare con accento 
calmo e sereno. Al mèdia autem no et e, la situazione cambia; la me¬ 
lodia si slancia verso le note acute, ed annunzia il grido che echeggiò 
all’improvviso all’ora della mezzanotte. A questo punto bisogna ac¬ 
celerare il movimento ed imprimere forza alla voce. MV exite db- 
viam ei la melodia tocca le note più acute del modo, e la dinamica 
giunge al suo vertice; bisogna perciò cantare con piena forza 
ed energia. Sul Christo Dòmino la voce rallenta il movimento, 
diminuisce di forza, e canta con accento di soave dolcezza e letizia, 
quale possono ispirare la venuta e la prossima presenza del Cristo. 
È imitile aggiungere che l’accento patetico suppone tutti gli altri 
accenti; non solo, ma li avvolge e li trasforma tutti, dando loro 
un carattere nuovo, più vivo e più espressivo. 


§ 16. - Proporzioni ritmiche e principii di estetica 

NEL CANTO GREGORIANO. 

Parlando del ritmo abbiamo più volte osservato che l’elemento 
suo essenziale e formale è l 'ordine, l’ armonia, la proporzione. E utile 
ora ritornare sopra questo elemento, e studiarlo sotto un particolare 
punto di vista. Ciò servirà a conoscere meglio la struttura della 
musica gregoriana, e a penetrare alquanto nei segreti dell’ arte e 
dell’estetica sua propria. 

Tre cose principalmente noi dobbiamo considerare in un brano 
musicale ben costruito e in ogni sua parte: a ) il ninnerò e la durata 
dei suoni; b) le pause , e c) gl’ intervalli, ossia il cammino che la 
voce percorre cantando e che oggi suol chiamarsi disegno melodico. 
Nel canto gregoriano, non ostante la libertà del suo ritmo, questi 
tre elementi non sono disposti a capriccio, perchè anche nel ritmo 
libero deve sempre risplendere 1’ ordine, l’armonia, la proporzione 
delle singole parti col tutto. 

Esaminiamo ora separatamente ciascuno di questi elementi. 

i° Proporzione nei, numero e nella durata dei suoni. 
Questa legge fu dettata da Guido d’Arezzo nel famoso capitolo XV 
del suo Micrólogus. Egli vuole che i neumi, sia pel numero che per 
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la durata dei suoni, si rispondano sempre secondo qualcuna delle 
quattro famose e tradizionali proporzioni, 1’ eguale , la doppia, la 
sesquialtra e la sesquiterza, delle quali abbiamo già parlato al pa¬ 
ragrafo secondo di questo Capo. Egli ve ne aggiunge un’altra, la 
terza. Ecco di nuovo le sue precise parole già citate al paragrafo 
quarto: summopere caveatur tatù neumorum dislributio ut cum neu- 
mae, tum eiusdem soni repercussione, lutti duorum aut plurium con- 
nexione fìant, setnper tarnen aut in numero vocum, aut in ratione 
TENORUM, alterutrum conferantur atque respondeant, nunc aequa 
AEQUis, nunc duplae vel triplae simplicibus, atque alias colla- 

tione SESQUILATERA Vel SESQUITERTIA. 

Ecco in numeri queste proporzioni: 


Eguale 

Doppia 

Tripla 

Sesquialtera 

Sesquiterza 

1 : 1 

i : 

2 

I 

; 3 

2 

: 3 

3 : 

4 

2 : 2 

2 ; 

; x 

2 

: 6 

4 

: 6 

6 : 

8 

3 : 3 

3 = 

: 6 

3 

: 9 

6 

9 

9 : 

12 

4 : 4 

4 : 

: 8 

4 

: 12 

8 

: 12 

12 : 

16 

ecc. 

ecc. 

ecc. 


ecc. 

ecc. 


Queste stesse proporzioni tra i neuini, piedi e generi ritmici, 
gli antichi le avevano riscontrate tra negli intervalli consonanti e 
nel numero di vibrazioni necessarie per la produzione dei suoni (i). 
L’acustica moderna ha pienamente confermate le vedute degli an¬ 
tichi. Infatti, dato un suono fondamentale qualsiasi (per es. DO) i 
suoni armonici o ipertonì che dal medesimo derivano si seguono 
col seguente ordine: 

i 2 3 4 5 6 7 

Do - Do - Sol - Do - Mi - Sol - Si V 

8 9 io ti 12 13 14 15 16 

Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Si ? - Do ecc. 

I numeri esprimono non solo l’ordine della produzione, ma anche 
il quantitativo (proporzionale)'delle vibrazioni. Di modo che se do 1 

(1) Vedi p. es. F. A. Gevaert, Les problèmes musicaux d'Aristote, pa¬ 
gina 150. 

si ... *'\fj 

L *t 


t 






I I 2 


CAPO QUARTO 


ha, per esempio, ioo vibrazioni; do 1 ne avrà 200; SOL 3 ne avrà 
300, e così di seguito. Abbiamo dunque; 


Unisono Ottava Duodecima (*) Quinta Quarta 

(Eguale) (Doppia) (Tripla) (Sesquialtera) (Sesquiterza) 


I 

: 1 

1 : 

2 

i : 

: 3 

2 : 

: 3 

5 : 

4 

2 

: 2 

2 : 

: 4 

2 : 

: 6 

4 : 

: 6 

6 : 

: 8 

3 

• 3 

4 

: 8 

3 

: 9 

6 

: 9 

9 : 

; 12 

4 

: 4 

8 : 

: 16 

4 : 

: 12 

8 : 

: 12 

12 : 

: 16 


Illustriamo ora tutte queste proporzioni con alcuni esempi; ma 
invece di toglierli qua e là nel vasto repertorio gregoriano (2), tra¬ 
scriviamo l’intero Introito Puer del Natale, nel quale ricorrono tutte. 
Secondo la legge di Guido, noi terremo conto e del numero dei 
suoni e della loro durata. Il lettore già sa che la mora vocis ordi¬ 
naria raddoppia il valore delle note. 

Le singole proporzioni sono indicate colle seguenti vocali: 
a = eguale, e = doppia, / = tripla, o = sesquialtera, u = sesquiterza. 


a 


e 


I 



Pu- er na- tus est no- bis, et Fi- li- us da- tus est no- bis: 


O 

6 : 


u a 

3:4:4 

! 

e 

2 : 4 

O 

2 : 3 

a u 

2:2 3 : 4 

a 

3 : 3 


• . 



. . ** J 

• • ■ * * 


F» * ■ 


p. * ■ 1 



cu-jus impé- ri- um 

su- per hù- 

me- rum 

e- jus; 

et vo- cà- 


(1) La duodecima è la quinta dell’ottava (Do 2 ). 

(2) È quel che avevamo fatto nelle due precedenti edizioni. Abbiamo cre¬ 

duto, per maggior chiarezza, fare diversamente, tanto più che, a causa delle 
varianti apportate dall’Edizione Vaticana, era necessario cambiar molti degli an¬ 
tichi esempi. 
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a a 




5 

o 

3:2 


o 


3 : 2 




i s • 




’ • *** * 

pi; 

( 

-J * fi- 

— JV* — j-, — p — 


bi- tur nomen 

e- jus, 

magni 

Consi- li- : 

Àn- ge- lus. 



2° Proporzione nelle pause. Anche le pause sono elemento 
del ritmo. Esse servono per dar modo al cantore di respirare; ma 
soprattutto servono a punteggiare il discorso musicale, e distinguerlo 
nelle varie sue parti. 

Noi già abbiamo parlato di queste parti e delle relative pause, 
pause cioè di inciso, pause di membro, pause di frase e pause finali. 
Orbene, affinchè nel movimento ritmico si conservi l’ordine e l’eu¬ 
ritmia, è necessario che tutte queste pause siano proporzionate tra 
di loro e col movimento generale di tutto il pezzo. Non far pausa 
alcuna, o farne là dove non si conviene, come parimenti far pausa 
lunga dove se ne richiede una breve e viceversa, è sconvolgere tutto 
l’ordine dell’edificio melodico e ritmico; è rendere inintelligibile il 
discorso tanto musicale che oratorio. Abbiamo detto che le singole 
pause devono essere proporzionate col movimento generale della me¬ 
lodia; ciò vuol dire che se noi vogliamo o in principio o nel mezzo 
o nella fine cambiare il movimento, bisogna anche proporzionalmente 
cambiare il valore e la durata delle pause, di "modo che in un mo¬ 
vimento più celere o più ritardato anche le pause devono essere o 
abbreviate o allungate. Secondo 1 ’ autore del Musica Enchiriadis 
(Gerb. I, pag. 183) è questa proporzione della durata dei suoni e 
delle pause col movimento generale del pezzo musicale che costi¬ 
tuisce il ritmo, e rende espressiva ed artistica l’esecuzione. Egli di¬ 
stingue diversi movimenti che chiama mora; questi si possono be¬ 
nissimo variare, a patto però che si conservi la proporzione: Sic 
ilaque numerose est canere, longis brevibusque sonis ra/as morulas 
metiri, nec per loca protrahere vel controller e magis quam oporteat, 
sed infra scandendi legem vocem continere, ut possit melum EA 
finiri mora qua coepit. Veruni si aliquotiens, causa variatioms, 
mutare moram velis, id est circa initium ani finem protensiorem 


8. — Principit di Canto Gre%. 
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vel incitatiorem cursum facere , duplo id feceris , id est ut produ- 
c/arn moram in duplo correptiore, seu correptam immntes duplo 
longiore ... Canamus modo : prima sit mora correplior, subiungatur 
producta, tunc correpta iterimi... Haec ìgitur numerositatis ratio 
doctam semper cantionem decet, et hac maxima sua dìgnitate ornatur, 
sive tractim sive cursim canatur, sive ab uno sive a pluribus. 

3° Corrispondenza degli intervalli. Guido d’Arezzo non 
solo vuole la proporzione tra il numero e la durata dei suoni e delle 
pause, ma benanche la corrispondenza, la simmetria tra neuma e 
neuma nel cammino che percorrono e nel disegno che descrivono 
nella scala dei suoni : item ut reciprocata neuma eadem via redeat 
qua vénerat, ac per eadem VESTIGIA (movimento eguale). Item ut 
qualem ambitum una faciat saliendo ab acutis, talem altera inclinata 
e regione opponat respondendo a gravibus (movimento contrario), 
sicut ftl cum in putco nos imaginem nostrani spectamus ... Varia- 
buntur hae vel omnes neumae, cum alias ab eadem voce incipiant, alias 
a dissimili, secundum laxationis et acuminis varias qualitatcs ( i). 

Per quanto i suoni e gli intervalli, in sè e nella loro successione, 
abbiano leggi fisse da natura che la musica deve rispettare, tuttavia 
la maniera di combinarli e collegarli è variabilissima. Anzitutto il 
movimento dei suoni ora è all’unisono, ora dal grave all’acuto, ora 
dall’acuto al grave. Di più, quando si procede per intervalli, si hanno 
ora movimenti e intervalli simili; ora movimenti simili e intervalli 
differenti e viceversa; ora finalmente movimenti e intervalli differenti. 
Questo diverso cammino e movimento melodico non può non pro¬ 
durre relazioni e affinità ritmiche tra le diverse parti del canto, come 
anche una simmetria e una corrispondenza, alle volte meravigliosa, 
tra neuma e neuma, tra sillabe musicali, membri di frase e frasi. 
Osservando anche superficialmente l’andamento d’un canto grego¬ 
riano qualsiasi, vuoi sillabico che neumatico, è impossibile non av¬ 
vertire queste curve, questo disegno, questo ricamo che descrivono 
i suoni e i neumi. È un continuo succedersi, incorrersi, incalzarsi a 
vicenda. Si hanno cosi ripetizioni , imitazioni, progressioni, curve 


(i) Micrologus. Cap. XV. Nel cap. XVI Guido descrive tutti i diversi mo¬ 
vimenti della voce che canta, praeposito, supposilo, ecc. 
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eguali e curve rovesciale , proposte e risposte, antecedenti e conse¬ 
guenti. Questo flusso e riflusso di movimenti e di suoni dà al ritmo 
gregoriano una efficacia, una espressione e una bellezza tutta sin¬ 
golare, per cui, non ostante la semplicità e povertà di mezzi che 
adopra, il canto gregoriano non è affatto inferiore a qualsiasi altra 
musica. Diamo qui alcuni esempi : 


Ripetizioni 


- E - - - X-X - 

n— E - S-S 


É- —5 -J— 




— ri* —■ ~ - 




No-tum fe-cit Dó- 

minus. 

San- cto. 


i - 3 -- 5 ..... 

pi --' :=i 





... • : ■ 

■ fl z n. 


Om- nes gen- tes. coé-lum et terram, et u- ni-vérsa. 

< . m—l > B...- •- 

^Bn *. ! w!" 

» 1 ; *. ■ - 


• Vi V * \ . | i\ ■ 




ét- e- nitri Dó- mi-nus. 


Movimenti simili ascendenti 




=N 


s: 


É- te- nim se- dé- runt. I-niqui- tas. Di- lé- 


ctus. 


• ...d./v. ! - ,-aAlt-.: - 


- j — * - ^ « a * '"ibi - 

— 


Allelója. 


la-pi-da-vé runt. 


Movimenti simili discendenti 


S . bt , 

HI -" |1 

rE— 


e . -n 



- 



tu- 


i. Nos 


Allei ùja. 


to- ta 


di- e bei- lans. 
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Movimenti simili ascendenti 

e discendenti 

» . . • 1 ...... 



• 1 * r* * 

> ■ ■•.i-. 


• 

*% 



Dómi-ne. 


Movimenti rovesciati 



De- sidé- ri- um e- ó- rum : Fi- li- us me- us es tu, Chri- ste. 



ri - 



ri- — 


• N* 

■ , 

■ 

-P— 

—£-! ■ 

■ ' >- 



Fi- at. Dómi-nus De- us S 4 - ba- oth. Qui fd- e- rat qua-dri-du- 4 - nus. 


Tutti questi movimenti ora ascendenti ed ora discendenti, ora 
eguali ed ora contrari, costituiscono delle belle imitazioni melodiche, 
mediante le quali 1’ artista cerca di elaborare sempre il medesimo 
motivo melodico. Eccone qualche altro esempio tolto dai canti sil¬ 
labici: 



La-va quod est sórdi-dum; ri-ga quod est 4 -ri-dum. 


> r« , ■ ■ t ■ 0 “ ■ 


» * • : 


r a 



Vi-tae formam et virtù- tis: do-cet et vi-as sa-lù-tis. 



Pi- e Pa-ter rec-tor mo-rum: A-pósto-le Mo- nachó-rum: Tu mernor disci- 
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pu-ló-rum : due nos per cal-les Sanetó-rum, Ad coelórum pràemi-a. Li-gà-tis 


i ! ; ; 


- a - s 



mà-ni-bus et pé-di-bus. 


Antecedente e conseguente 



Proposta e risposta 



p. r. p. 



• . A. .1 A- 


» * • .v ■. 

» /<-~n- -u. 


. 



Rachel pio- rans. Prae fi- li- is. 



-s i — t 


: ■ *••• ... . 

. 1 v ‘*Sc 1 

— 


■ •** /.-a a- 




,v -\ 



Al- le- Iù- ja. 
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Eco melodico 

Non manca nella musica gregoriana una specie di risonanza che 
potrebbe chiamarsi eco melodico. A ottenerlo servono assai bene gli 
strofici che per loro natura sono suoni brevi, ondulati e deboli. L’ef¬ 
fetto dell 'eco è maggiormente evidente quando sulla seconda parte 
o sul secondo neuma si trova una sillaba atona. Esempio: 


# * * * 


M 

■ jn—— 


is m am /• 

■ ■ ■ 



Di- xit. O- ris. 


Amplificazione 


Si ha 1 ’ amplificazione quando la melodia giunge pian pianino 
e per gradi sempre più incalzanti, al suo completo sviluppo. In ge¬ 
nerale è il testo stesso che ne dà 1 ’ occasione e 1 * esige. Il lettore 
abbia presente il bellissimo Communio “ Beati ” di Tutti i Santi, che 
troverà trascritto nell’ Appendice (IX, 8°). La parola Beati , colla 
quale principia, si ripete tre volte, con un forte crescendo in fine. 

Al 2° beòti la melodia discende sulla tonica ; ma sul 3 0 si slancia 
di nuovo verso le note acute, con molta enfasi e quasi in aria di 
trionfo. La medesima amplificazione il lettore troverà sui quattro 
Hódie dell’Antifona al Magnificat dei II Vespri di Natale. È anche 
esempio bellissimo di amplificazione l’Antifona Elevare che abbiamo 
riportato nell’ Appendice (I, 3 0 ). Pei canti melismatici basti questo 
solo esempio tolto dal vocalizzo dell’ Allelùja della III Domenica dopo 
Pentecoste. 



Al-Ie-lù- 


Si noti il continuo giuoco di movimenti binari e ternari in tutti 
gli incisi. La progressione, iniziata all’inciso A del vocalizzo, si ac- 
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centua sempre più e si sviluppa nell’inciso A e B, per chiudersi in 
modo assai efficace e maestoso nell’ inciso D. Il lettore osservi lo 
scandicus iniziale dei tre incisi finali; esso ne è la base comune, e 
serve alla voce come punto d’ appoggio per slanciarsi sempre più 
in alto. 

B C D 


E— 




-V 



Osservi inoltre la clivis, la virga e il pes subbipunctis che se¬ 
guono allo scandicus iniziale: 



Essi, assieme allo scandicus , dànno questo disegno ritmico: 



Nell’inciso D , allo scandicus si contrappone un climacus : il di¬ 
segno ritmico è identico in ambedue ( i ■ J ) ma la melodia o il 
movimento è rovesciato : 


Questi movimenti ternari imprimono alla melodia un carattere 
assai vivace; la clausola finale, a movimenti tutti binari, le dona al 
contrario calma e serenità; il che, in fine di vocalizzo, dà all’orecchio 
ed allo spirito un senso di tranquillità e di riposo. 

Rime musicali 

Le diverse frasi o semifrasi di cui è composto un pezzo mu¬ 
sicale qualsiasi, sono cosi proporzionate fra di loro da formare quasi 
altrettanti versi d’una medesima strofa. La voce alla fine di ciascuna, 
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si posa alquanto; poi ricomincia quel meraviglioso movimento me¬ 
lodico e ritmico descritto di sopra, per spegnersi dolcemente sulle 
sillabe e sulle note finali di tutto il pezzo. È una cornice che chiude 
uno splendido quadro. Ora la fine di ciascuna frase o semifrase il 
più delle volte è condotta in ■ modo che una richiama e risponde 
all’altra colla stessa formola cadenzale, nè più nè meno come nelle 
strofe poetiche la fine d’un verso risponde ed è simile a quella d un 
altro. Citeremo un solo esempio, quello dell 'Adórna thalanium , tra¬ 
scrivendo però le sole forinole cadenzali di ciascuna parte (i). 



4-S*'V % 

-i . - 

‘ : * - 


—: * 

ì= 

Si- on.. 

1 - 

Chri- stum.. 

porta 

— 

lùmi-nis... 

- ■ - -_bfltf 

Virgo 

mà-ni-bus... 

- ■ 

] - 


i_s_gi£Szrii_) 



ri- 



!- — -- - - 

gló- ri- ae... 

SU- 

as... 

lucife- rum 

-1 - 

mun- di. 



Date tutte queste bellezze, non potrebbe mancare al canto gre¬ 
goriano quella che è la più artistica, vale a dire X espressione descrit¬ 
tiva delle cose. 

Non ci è possibile riportare in disteso gli esempi. Intanto si os¬ 
servi come nell’ Introito di S. Stefano (2) quella fuga ascendente e 
maestosa di porréctus che orna l’ Ètenim seder unt, descriva mirabil¬ 
mente il consesso dei Principi della Sinagoga. Nel Communio dei 
SS. Innocenti, l’insistenza della melodia sul semitono dosi e sulle 
corde vicine, esprime assai bene il pianto e la desolazione di Ra¬ 
chele (3). Il casto lamento della tortorella è reso evidente dai tre 
epiphonus sul et turtur, nel Communio della III Domenica di Qua¬ 
resima (4). Nell’ Introito di Sessagesima (5), che è un vero capolavoro 

(1) Appendice XXI, n. 2°. Si veda anche nella stessa appendice (XIV, 
n. 4°) lo splendido Offertorio Dòmine in auxilium (Dom. XVI post Pent.) in cui 
la frase finale ripete, tanto riguardo al testo che alla melodia, la frase iniziale. 
È un bell’esempio di rima insieme e di eco. 

(2) Appendice IX, n. 4 0 . 

( 3 ) Appendice XXIII, A., n. 2°. 

(4) Appendice XVII, n. 1°. 

(5) Appendice IX, n. 3 0 . 
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di musica gregoriana, sul tribulaliónem v’è uu ricamo delicatissimo di 
neumi, i quali fan quasi sentire i colpi sotto i quali geme l’anima 
cristiana; 1 'adhàesit in terra venter noster è bellamente espresso da 
una imitazione melodica che dal sol scende gradatamente sino alla 
tonica del modo. Il Communio della feria VI dopo la IV Domenica 
di Quaresima (i) è uno dei più semplici e sillabici; eppure con quanta 
forza drammatica non viene descritta la scena della Resurrezione di 
Lazzaro? Che cosa di più semplice e di più forte insieme del grido 
di Cristo: Ldzare veni forasi 

Non possiamo resistere al desiderio di riportare qui per disteso 
l ’Allelùjà di Pasqua. Sull’ Immolàtus fraseggia un lungo vocalizzo 
che dalle più alte corde del diapason gregoriano scende, attraver¬ 
sando una intera ottava, sino alla tonica sol. Il sacrificio e l'immo¬ 
lazione dell’Agnello divino che, esaltato sulla croce, a sorsi a sorsi 
beve tutto il calice dell’ agonia mortale, e poi inclinando il capo 
spira, non poteva essere descritto più acconciamente. 


S ■* -Vte-t- 


Al-Ie-lù- ja. * ji. 






V Pascba no-strum 


im-mo- 14 - 


t t .acsj :, . - 1 — » v " 


—- -‘--tft— t —‘v ♦. fi—g — 1 — Jh 4 -H 



tus est. * Chri- stus. 






: 

fi 

1 



Quando il pezzo liturgico contiene parti di diverso significato 
e di diversa espressività, allora la forza descrittiva è più spiccata, e 
nello stesso pezzo la melodia riveste i più disparati caratteri. Cosi 
nel Communio della Messa Dilexisti delle Vergini (2) si confrontino 

(1) Appendice IX, n. 7 0 . 

(2) Appendice XIII, n. 6°. 
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le tre frasi: i° Quinqueprudéntes Virgines accepérunt óleum in vasis 
suis cum lampddibus ; 2° Mddia autem nocte clamor factus est; 30 Ecce 
sponsus venit exite óbviam Chrislo Dòmino. Così il dialogo dell’An¬ 
tifona ad Magnificat della Domenica di Settuagesima (1) e mille altri 
luoghi. 

Ma quando il Sacro Testo deve esprimere sentimenti e caratteri 
personali opposti, allora la descrittività assurge al drammatico. Ci¬ 
tiamo due esempi. Nella Domenica fra l’Ottava dell’Epifania l’An¬ 
tifona ad Magnificat (2) ci rispecchia nella prima parte il dolcissimo 
rimprovero di Maria al Figlio, Fili, quid fecisti, ecc., dove la melodia 
acquista dolcezza sopratutto perchè procede quasi interamente per 
gradi congiunti; mentre la risposta di Gesù, Quid est quod vie quae- 
rebàtis? nesciebàtis , ecc., è piena di maestà che proviene dal procedere 
per terze. Riportiamo in secondo luogo uno dei pezzi più caratteri¬ 
stici, il Communio della feria III maj. Hebd., tratto dal Salmo 68. 
Nella prima parte Gesù è profetizzato come fatto segno agli insulti 
ed agli scherni dei Giudei semi-ebrii ; dopo un attacco violento per 
terze sulle parole Advérsum me, le ripetizioni dei podatus sul se¬ 
mitono, esprimono la derisione con una bizzaria artistica degna di 
nota; ma alle parole Ego vero, ecc., pur rimanendo sulle stesse corde, 
la melodia, ricca di neumi, esprime con isquisito sentimento la calma 
rassegnazione di Gesù paziente. 

Advér-sum me ex-erce-bàntur, qui se-dé-bant in por-ta: et in me psal- 
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lé-bant, qui bi-bé-bant vi-num. E-go ve- ro o-ra-ti- ó-nem me- am 
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ad te Dòmi- ne: 

tempus 

be- nepià- 

ci- ti De- us 

in 


(1) Appendice XV, n. i°. 

(2) Appendice XVI, n. i°. 
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mul-ti-tù-di-ne mi-se-ri-còr- di-ae tu- ae. 


Da quanto si è parlato in tutto questo paragrafo apparisce evi¬ 
dente la verità di quel che ha scritto il Rifio don Pothier: « Un attento 
studio del canto gregoriano ci mostra melodie nella cui composizione 
ha avuto parte principale un gusto semplice insieme e fecondo, na- 
turale e delicato, un gusto veramente ispirato. Queste melodie sono 
veramente il frutto d’un’arte che nulla ha di convenzionale nè di 
ricercato, diligente tuttavia nel dare ai diversi movimenti della voce 
la giusta proporzione che l’orecchio esige» ( Melodie Greg., c. XIII). 

Ma se la finezza di queste venerabili melodie rivela 1 ispirazione 
ed il gusto del compositore, deve anche eccitare il gusto e lo studio 
diligente dei cantori. Si procuri pertanto di mai portarsi a cantare 
in coro senza una diligente preparazione. L’ improvvisar e non darà 
mai una esecuzione perfetta ed artistica. E nella stessa preparazione 
tanto i Maestri che i Cantori non si limitino alla semplice lettura 
di note o al superficiale solfeggio, ma esaminino attentamente il testo 
e la melodia, le divisioni e le pause, la tonalità ed il ritmo, il mo¬ 
vimento e le curve melodiche, il significato del testo e le sue relazioni 
colla liturgia; in una parola, tutto ciò che è necessario per dare a 
ciascun canto la propria e caratteristica espressione. 


§ 17. - Il Canto degli Inni(i). 

i° Tra le molteplici composizioni liturgiche, ve ne ha di quelle 
che si distinguono per una certa regolarità o misura, tanto pel nu¬ 
mero determinato di sillabe, che pel ritorno periodico di certi tempi 

(1) Da 5 |ivo£ che vuol dire canto, canzone di lode in onore degli Dei o 
degli Eroi. L’inno, come composizione liturgica, nacque in Oriente; esso fu por¬ 
tato in Occidente da S. Ilario di Poitiers (| 366) e trovò il suo più grande 
coltivatore in S. Ambrogio (f 397) vescovo di Milano. La regola di S. Bene¬ 
detto che prescrisse un inno a ogni ora canonica, servì molto a propagarne l’uso 
in tutto l’Occidente. 


4 
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forti o accenti (i). Queste composizioni possono perciò chiamarsi a 
ritmo misurato, quantunque non siano misurate alla maniera della 
musica moderna. Tali sono gli Inni, le Sequenze ed alcuni In¬ 
troiti (2) e Antifone (3), Maggiore importanza hanno però gli Inni, 
sia pel loro numero che per l’uso frequentissimo nella S. Liturgia. 
Il canto dei suddetti Introiti e Antifone non presenta difficoltà alcuna, 
perciò non ne faremo parola. In questo paragrafo tratteremo degli 
Inni, riservando al paragrafo successivo la trattazione delle Sequenze. 

2 0 Quantunque gli Inni liturgici siano modellati sul tipo dei 
versi e delle strofe classiche latine e greche, delle quali conservano 
il nome, pur tuttavia non seguono le leggi della metrica antica. Di¬ 
fatti nell’ Innodia sacra viene calcolata non la quantità , ma la qualità 
e il numero delle sillabe; si hanno cioè non sillabe lunghe e brevi, 
ma sillabe forti e deboli. Questa poesia dunque non è metrica , ma 
tonica o ritmica. Ciò in generale: non mancano però Inni fatti se¬ 
condo le regole della metrica classica, quali principalmente sono gli 
Inni di recente composizione. In pratica però essi vengono trattati 
come se fossero tonici. 

3 0 Negli Inni, dopo il numero e la qualità della sillabe, l’ac¬ 
cento metrico è la parte essenziale, come quello che ne regola tutto 
il movimento, e dà al verso la sua natura. Esso si trova sopra alcune 
determinate sillabe, ed è ben distinto dall’accento (ottico, col quale 
anzi alcune volte si trova in conflitto, potendo esso cadere sopra 
sillabe atone. 

In sè gli accenti metrici corrispondono alle pulsazioni principali 
del verso classico, di cui il verso tonico imita la struttura. È chiaro 
quindi che l’accento metrico è l’accento del piede , e non delle pa¬ 
role. Non bisogna certo cantare in modo da ecclissare gli accenti 
tonici; resta però vero che la prevalenza va data all’accento metrico. 

4 0 Negli Inni, oltre all’accento metrico, si devono osservare le 
cesure le quali hanno l’officio di dividere il verso in due parti. 

(1) In generale i testi liturgici hanno una inquadratura simmetrica si ma 
libera, e mai sono cosi compassati come i versi e le strofe poetiche. 

(2) Per es.: l’Introito Salve Sonda Parens che è un esametro. 

(3) Per es.: le Antifone Hic vir despiciens mundum dei Confessori non 
Pontefici, e Alma Redemptòris Maler della Madonna, che sono esametri. 
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È in queste cesure che la voce deve /are una pausa oppure uno 
stacco. Le cesure si distinguono in maschili e femminili. Sono 
maschili quando cadono dopo il primo tempo del piede, ossia dopo 
la tesi, la quale è la parte intensa del piede. 


Cesura maschile 

_ W l — <-><-< I *’ — [ — 

Arma virumque cano Trojae ecc. 

Sono femminili quando cadono dopo l’uno o l’altro dei tempi 
dell’arri, la quale rappresenta la parte debole del piede. 

Cesura femminile 

_owl — wwi — » * — — 

Arma virum tabulaeque et | Troja ecc. 

Queste stesse cesure maschili e femminili si ritrovano nella mu¬ 
sica tanto gregoriana che moderna. In musica moderna sono ma¬ 
schili tutte le cesure che cadono dopo il primo tempo, ossia dopo 
il tempo forte della battuta, e femminili quelle che cadono dopo il 
tempo debole (1). 

Le cesure maschili hanno un carattere di forza, di energia e di 
solidità che manca alle femminili', è da questo diverso carattere che 
è nata la denominazione di maschile e femminile (2). 

Noi esponendo ciascuna specie di versi indicheremo il posto tanto 
dell’accento metrico che delle cesure. 

5 0 Due cose possiamo e dobbiamo considerare negli Inni litur¬ 
gici: a) la struttura metrica, e b) la natura del canto. 

Sotto il primo aspetto si distinguono gli Inni Giambici, Trocaici, 
Saffici e Asclepiadei, secondo che predomina o il verso giambico, 
o il trocaico, o il saffico o ì’asclepiadeo. Già al § 2 di questo Capo 
abbiamo fatto conoscere i principali piedi metrici. Ora aggiungiamo 
che con questi piedi si formano i metri, coi metri i versi e coi versi 

(1) Vedi Luesv, Traile de l'Expression Musicale, pag. 44. 

(2) Da un motivo analogo nacque presso i Greci l'appellativo di elemento 
maschile dato al ritmo e di elemento femminile dato alla melodia. 
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le strofe. Due e più strofe formano un Inno. La legge che regola 
l’unione di siffatti elementi è questa: ogni piede deve avere non 
meno di due sillabe e non più di quattro; ogni metro non meno 
di due piedi (dipodici) ; ogni verso non meno di due metri ( tetra - 
podici)-, e ogni strofa non meno di due versi. I versi di una strofa 
possono essere di diversa natura e struttura. Gli Inni Giambici sono 
i più numerosi e i più comuni; essi difatti si usano quasi esclusi¬ 
vamente alle ore minori ossia a prima, a terza, a sesta, a nona 
e a compieta. Gli altri si usano alle ore maggiori, vale a dire 
a mattutino, alle laudi e a vespro. 

Sotto l’aspetto della melodia, gli Inni sono o sillabici o fletimalici. 
Della loro particolare esecuzione si parlerà più sotto. 

Ecco pertanto i principali Inni che ricorrono nella S. Liturgia. 


Inno Giambico 

I. Giambico dhnctro ( i ). È composto di quattro versi, ciascuno 
dei quali ha quattro piedi giambici ( w — ). Ogni verso perciò consta 
di otto sillabe; ha due accenti metrici, il primo sulla seconda e 
l’altro, principale, sulla sesta sillaba. 

_/_ _ " 
w w 

Dopo il secondo verso si fa una vera pausa, mentre dopo il 
primo si fa appena un piccolo stacco. A questo modo tutto l’Inno 
resta diviso in due parti principali che si corrispondono. 

Esempio: 

» n 

Creator alme siderum, 

i ir 

Alterna lux credenti um : 


(i) A formare il più piccolo metro sono necessari due piedi. Giambico di- 
metro dunque e quello il cui verso è composto di due metri, ossia di quattro 
piedi giambici, mentre il giambico trimetro è composto di tre metri, ossia di 
sei piedi giambici. 
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1 // 

Jesu Redemptor omnium, 

' . " 

Intende votis supplicum. 

Quando i piedi erano brevi, come p. es. sono il giambo e il 
coreo , i latini non battevano i singoli piedi ma i singoli metri , ossia 
le dipodie , mettendo un piede intero al battere (tesi) e un piede 
intero al levare (arsi). La suddetta strofa perciò veniva battuta così: 


» n 

Cre- ator alme siderutn 


1 " 

Je- su Redemptor omnium, 


ae- 


I 

| terna lux cre- 


I 

in- I tende votis 


tt 

| dentium; 


n 

supplicum. 


Questa è la ragione per cui in questa strofa l’accento metrico 
cade sulla seconda e sulla sesta sillaba (primo e terzo piede), ed 
il secondo e quarto verso sono contradistinti in fine con una pausa 
più lunga. 

Quando il primo piede avesse per eccezione tre sillabe, l’accento 
metrico si porta sulla terza, mettendo in levare le due prime (i)^ 
Esempio: 


I ’• 

Oculos in altum tollite. 

II. Giambico trimetro. Consta di quattro e anche di cinque versi; 
ciascun verso ha sei piedi e dodici sillabe, coll’accento metrico prin¬ 
cipale sulla decima e secondario sulla quarta. La pausa è alla fine 
di ciascun verso: dopo la quinta sillaba v’è cesura. 

_j_ ’ ’J. 

- W - W - 


(1) È una licenza poetica proveniente da questo, che presso i latini la sil¬ 
laba breve del i° e 3 0 piede (sedi impari) poteva essere rimpiazzata da una 
lunga, la quale a sua volta poteva essere sciolta in due brevi ( w w | ). 



». < 
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Esempio: 

i * >> 

Quodcunque in orbe nexibus renvinxeris; 

. ’ . " 

Erit revinctum, Petre in arce siderum; 

» ’ tt 

Et quod resolvit hic potestas tradita; 

< ’ . . " . 

Erit solutum coeli in alto vertice; 

i ’ n 

In fine mundi judicabis saeculum. 

Inno Trocaico 

Col trocheo (— w) si sono formati più specie di Inni; ne pro¬ 
poniamo due. 

I. Strofa di tre versi. Ogni verso ha otto piedi trocaici; l’ul¬ 
timo è catalectico, ossia mancante della sillaba finale breve. Ogni 
verso dunque ha quindici sillabe. Vi è cesura dopo l’ottava sillaba, 
di modo che ogni verso è diviso in due membri o kola, il primo 
ottonario e il secondo settenario. 

L’accento metrico principale cade sulla settima e tredicesima; 
le sillabe terza e nona hanno un accento metrico secondario. 

/ ^ • / t t 

— O — C>< — w—w 7 — W — w — w — 


Esempio : 

« // # » t » . . 

Pange lingua gloriosi lauream certaminis : 

t tt 5 r tt 

Et super crucis trophaeo die triumphum nobilem: 
Qualiter Redemptor orbis immolatus vicerit. 

Di questo metro è il Pange lingua del Corpus Dòmini. 

II. Strofa di tre versi , nella quale i due primi versi han quattro 
piedi trocaici ed il terzo ne ha tre e mezzo ( catalectico ). L’accento 
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metrico nei primi sta sulla terza e settima sillaba, e nel terzo sta 
sulla prima e quinta; l’ultimo accento è il principale. 

1 ir 

Stabat mater dolorosa, 

1 . n 

Iuxta crucem lacrimosa, 

Dum pendebat filius. 

III. L’inno Ave tnaris stella è anche trocaico. L’intera strofa è 
di quattro versi con tre piedi e sei sillabe ciascuno. L’accento me¬ 
trico si trova sulla prima, sulla terza e sulla quinta sillaba; l’ultimo 
è il principale. 

1 < . " 

Ave maris stella, 

1 1 n 

Dei mater alma, 

1 1 >< 

Atque semper virgo, 

1 1 . " 

Felix cceli porta. 


Inni Saffici 

La strofa o Inno saffico è formato da tre versi saffici e da un 
adonio. Il verso saffico risulta da un trocheo , da uno spondeo , da un 
dattilo e da due trochei : in tutto undici sillabe (1)., 

Dopo la quinta sillaba vi è cesura: l’accento metrico principale 
cade sulla decima, e il secondario sulla quarta. 

— W > — — — WW * “ w 

Il verso adonio è composto di un dattilo e di uno spondeo. Que¬ 
st'ultimo porta l’accento principale. 




> 1 


(1) Si disputa sulla vera struttura del verso saffico. Si veda il Masqueray, 
Traili de Mètrique, pag. 279. 


9. — Priticipii di Canio Greg. 
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Esempio: 

l 

Ut queant laxis 

I 

Mira gestorum 
, * 

Solve polluti 

i n 

Sancte Joannes. 

Inno Asclepiadeo 

La strofa asclepiadea consta di tre versi asclepiadei e di un eli¬ 
conio. 11 verso asclepiadeo contiene uno spondeo ed un dattilo, se¬ 
guito da una sillaba lunga che fa cesura, e da due altri dattili (i). 
In tutto dodici sillabe, con accento metrico principale sulla decima, 
e secondario sulla terza e settima. 

9 

/ 11/ ^ f 

- » — » — Il — w w » — V-/W 

Il verso gliconio è costituito da uno spondeo , seguito da due 
dattili. Essi formano una serie di otto sillabe; la sesta ha l’accento 
principale, e la terza il secondario. 

— — » - WV-/» — W 

Esempio: 

i ’ i n 

Te Joseph celebrent agmina coelitum, 

' ' ' . " 

Te cuncti resonent christiadum chori, 

. » * > // 

Qui clarus meritis junctus es mclytae, 

• » 

Casto fcedere virgini. 

6° Il canto degli Inni richiede, per natura stessa della com¬ 
posizione, una esecuzione animata e un movimento scorrevole. Si 

(l) Alcuni Metricisti mo lerni dividono in altro modo questo verso ascle¬ 
piadeo. Vedi, tra gli altri, Masqueray, op. cit„ pag. 292. 


resonare fibris: 

* n 

famuli tuorum : 

n 

labii reatum : 
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deve inoltre attendere a far risaltare la struttura propria del verso 
e della strofa intera, osservando bene le pause e le cesure, dando 
a ciascuna di esse il proprio, giusto e proporzionato valore, e so¬ 
prattutto ben marcando gli accenti metrici. È assai facile ottenere 
tutto questo negli Inni sillabici. 

Quanto ai neumatici, la cosa è alquanto più difficile. Si procuri 
tuttavia di far sentire - entro i limiti del possibile - gli accenti 
suddetti, di declamare bene il testo, e di eseguire i neumi secondo 
le regole generali spiegate in questo Capo. Qualora, in questi canti, 
ai gruppi neumatici fossero mescolate due o più note semplici, l’ap- 
poggio ritmico si porti su quella nota e su quella sillaba che ha 
l’accento metrico. 

7° Quando gli Antifonari non portassero musicate tutte le strofe 
di un Inno, ma solo la prima, è facile sottoporre alla melodia le altre 
parole, mettendo una sillaba sopra ciascuna nota o gruppo di note, 
senza mai sciogliere i neumi. 

Spesso negli Inni una parola termina in vocale o in /«, ed è 
seguita da una parola che comincia parimenti con vocale o con h. 
Si ha allora una sillaba di più che vien detta ipermetrica. Negli 
Antifonari la vocale di questa sillaba è scritta in carattere corsivo 
o italico. Per esempio: 

Cum Patr£ et Almo spiritu 
O sola magnàrwm ùrbium 

È ipermetrico anche il verso giambico quando la sua prima sil¬ 
laba lunga (per eccezione) viene sciolta in due brevi, come di sopra 
fu detto. 

_ t, 

Ocwlos in altum tollite 

> n 

Specwlator adstat desuper 

In questi casi la sillaba ipermetrica si soleva elidere, ossia sop¬ 
primere. Ma secondo il cantorino vaticano questa elisione o 
soppressione non si può più fare, e anche la sillaba ipermetrica 
deve cantarsi con nota propria e distinta. Questa nota intercalata 
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e soprannumeraria può trovarsi o sul medesimo grado della nota 
precedente o su quello della seguente. Non si può dare una regola 
generale, perchè tutto dipende dalla qualità della melodia. Però, se¬ 
condo il medesimo cantorino, il testo delle strofe non musicate 
per intero deve essere stampato in modo che, se la sillaba iperme- 
trica deve cantarsi sul medesimo grado della nota seguente, essa 
deve essere preceduta da una lineetta orizzontale (coel ò-que apèrto); 
mancando questa lineetta, essa sillaba si canta sul medesimo grado 
della nota precedente. Se poi la sillaba intercalata è parola mono¬ 
sillabica, la lineetta si pone prima o dopo di essa, secondo che la 
nota corrispondente deve cantarsi o sul precedente o sul seguente 
grado. Negli Inni neumatici, se prima o dopo la sillaba soprannu¬ 
meraria, vi è un gruppo, questo si scioglie, e, a seconda dei casi, 
la sua prima o la sua ultima nota si dà alla detta sillaba. Ciò viene 
indicato con un asterisco (*) aggiunto alla medesima. 

L'Amen alla fine degli Inni viene cantato sempre allo stesso 
modo, salvo la diversa posizione tonale. Esso comincia e termina 
colla tonica. 


1° c 2° Modo 3° c 4° Modo 5° e 6° Modo 7 0 e 8° Modo 


6- 

V l - 

P - 

i 




». . 

■ . 


—A—j-1 

i 

! 

!** - 



A- men. A- raen. A- men. A- men. (l) 


§ 18. - Il Canto delle Sequenze. 

La Sequenza apparve assai tardi nella Letteratura e nella Li¬ 
turgia, vale a dire alla seconda metà del secolo ix. Ne fu autore 
Notkero Balbulo o Balbuziente, santo e dotto monaco, nonché mu¬ 
sicista della insigne Abbazia di S. Gallo. Egli in una lettera (2), 
scritta al suo amico Luitwarto di Vercelli, cancelliere di Luigi il 
Grande, narra che fin da giovanetto aveva provato una grandissima 

(1) Vedi Appendice XXIV. 

(2) Questa lettera si trova alla fine del Codice 121 di Einsiedeln, ripro¬ 
dotto nel voi. IV della Paléographie musicale di Solesraes. Trovasi anche nel 
De Canta et Musica del Gerberto, voi. I, pag. 412. 
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difficoltà a fissare e ritenere nella memoria la lunga sequela di note 
dei vocalizzi dell’ Allelùja della Messa. Vinse la difficoltà col mettere 
sotto a quelle note delle parole d’ un testo da lui composto. Il suo 
maestro Isone lodò e approvò questo lavoro, ma suggerì a Notkero 
di scomporre la melodia in modo che ad ogni nota corrispondesse 
una sillaba: singuli motus cantilenae, singulas syllabas debent habere. 
Nacquero cosi le Sequenze. Questo appellativo derivò dall uso che 
vi era allora di chiamare sequentia il vocalizzo stesso alleluiatico. 
Infatti esso non è altro che un seguilo, ossia uno sviluppo e una 
amplificazione del motivo o tema dell’ Allelùja stesso. Questo genere 
di composizione ben presto si propagò fuori di S. Gallo e in tutta 
Europa. Infinito è il numero delle Sequenze che si composero; ve 
ne era per tutte le feste, per tutti i santi, per tutte le occasioni. È 
da avvertire che se in origine la Sequenza nacque dall’applicazione 
d’un testo al vocalizzo dell’ Allelùja, ben presto però si abbandonò 
questo sistema, per creare delle melodie proprie e originali, indi- 
pendenti dal \'Allelùja della Messa. 

I due autori più celebri di Sequenze furono Notkero e Adamo 
di S. Vittore (f 1192), canonico di Parigi. Essi sono a capo di 
due periodi ben differenti. Nel primo le Sequenze hanno una strut¬ 
tura tutta propria e molto libera, sia per la qualità delle singole 
strofe che pel numero delle sillabe e del ritmo di ciascun verso. Nel 
secondo, al contrario, strofe e versi sono più compassati e simme¬ 
trici, e vi si scorge chiaro il desiderio di imitare la forma antica 
dell’Inno: di più i versi hanno la rima o l’ assonanza. 

Nel Messale Romano attuale non sono rimaste che quattro sole 
Sequenze, quella di Pasqua, di Pentecoste, del Corpus Domini e dei 
Morti. La Sequenza dell’ Addolorata è piuttosto un Inno trocaico 
che Sequenza. 

È superfluo osservare che il ritmo delle sequenze è prettamente 
tonico, e per nulla metrico-, si basa cioè sul numero delle sillabe e 
sugli accenti tonici delle parole, e non sulla quatitità. 

Vi è una differenza ben rilevante tra l’Inno e la Sequenza, sia 
sotto il punto di vista letterario che musicale. Nell’ Inno le strofe 
si assomigliano quanto a struttura, ma ciascuna è indipendente dal- 
1 ’ altra e fa da sè. Nella Sequenza al contrario la struttura strofica 
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è variabilissima, e le strofe sono collegate e si rispondono due a due. 
Di più i versi della stessa strofa sono spesso differenti, sia pel numero 
delle sillabe che per la posizione degli accenti. Finalmente, spesso 
accade che nelle Sequenze vi sia una strofa di Preludio e anche una 
di Conclusione; ciò che manca affatto nell’Inno. Riguardo alla me¬ 
lodia si sa che negli Inni essa è identica per tutte le strofe, mentre 
nelle Sequenze varia, o da strofa a strofa, o da gruppi a gruppi 
di strofe. 

I ralasciando molte altre particolarità, le quali esorbitano dai li¬ 
miti d’un semplice Manuale, passiamo ora ad esaminare brevemente 
le quattro Sequenze (i) rimaste nella Liturgia Romana. 


I. Sequenza di Pasqua. 

Fu composta da Wipo di Borgogna (-}- 1050), cappellano alla 
Corte di Corrado II. In origine aveva nove strofe; in seguito ve ne 
fu tolta una che era appaiata coll’ultima. La 1» strofa è un Preludio; 
1 ultima, nello stato attuale, può essere considerata come una Con¬ 
clusione. Le altre strofe si seguono due a due, con questo di parti¬ 
colare che le strofe 4“ e 6 a , 5“ e 7“ sono appaiate in linea verticale 
e non orizzontale , come chiaramente lo dimostrano la loro struttura 
e la melodia. 

Eccola trascritta per intero: 

(1) Non sono da confondere le Sequenze coi Tropi. Questi erano canti 
aggiunti e intercalati, a modo di commento, tra un membro e l’altro o d’un 
Introito, o d'un Offertorio, o d’una Antifona ecc., lasciando intatto il testo e 
la melodia primitiva. Erano invece analoghi alfe Sequenze, anzi una specie di 
Sequenza (presa questa parola nel suo senso più stretto e primitivo) quei Tropi 
che consistevano a sciogliere il vocalizzo dei Kyrie e dei Chrisle della Messa, e a 
mettere sotto ogni nota della melodia una sillaba d’un testo aggiunto. Si può 
leggere a questo riguardo l’opera del Wagner, Origine e sviluppo del Canto 
liturgico-, e anche l’Opera del P. Dechkvrens, Du rythme dans l' Hymnogra- 
phie latine. 
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Preludio 

i* Victimae paschàli laudes 
Immolent Christiàni. 

3* Mors et vita duèllo 
conflixére mirando 
dux vitae mórtuus 
regnat vivus. 

5* Sepùlcrum Christi vivéntis 
et glóriam vidi 
resurgéntis. 

7» Surréxit Christus spes mea 
praecédet suos ’ in 
Galilaéam. 

Conclusione 

8* Scimus Christum surrexlsse 
A mórtuis vere, 

Tu nobis, Victor Rex, 
miserére. 

L 'Amen e 1 'Allelùja sono un’aggiunta posteriore. 

Come il lettore vede, è una Sequenza a forma strofica abbastanza 
libera, con qualche tendenza alla rima. 

La melodia è di genere sillabico e varia a seconda delle strofe. 
Forse non sarebbe mal fatto secondare la forma drammatica e dialo¬ 
gale della Sequenza, facendo cantare da uno solo la 5 a , 6“ e 7* strofa, 
per poi riprendere tutti insieme la conclusione Scimus Christum. Si 
procuri di cantare questa bellissima Sequenza con sentimenti di trion¬ 
fale letizia cristiana. Il movimento sia piuttosto animato, salvo al- 
1’ ultima strofa, la quale deve eseguirsi alquanto rallentata e con 
accento solenne. 

II. Sequenza di Pentecoste. 

Si attribuisce a vari Autori; nessuno di essi è certo. È composta 
di dieci strofe che vanno due a due. Ogni strofa ha tre versi ottonari 
sdruccioli; i due primi si rispondono a rima. Eccone, a titolo d’esem¬ 
pio, la i a strofa: 


2* Agnus redémit oves, 
Christus innocens, Patri 
reconciliàvit 
peccatóres. 

4“ Die nobis Maria 
quid vidisti in via? 

6 1 Angélicos testes, 
sudàrium et vestes 



i 
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Veni Sancte Spir?/«T 
Et emitte coèìitus 
Lucis tuae ràdium. 

La melodia, ricca di mistica espressione, varia ogni due strofe. 
È quasi sillabica: i pochi gruppetti di due o di tre note, si trovano 
solo sull’ultimo e penultimo accento. Le due prime strofe devono 
avere un movimento moderato e sereno. Più animato sia quello delle 
strofe seguenti. La 7* e l’8‘ abbiano una espressione delicata e soave. 
Le ultime siano vigorose e piene di slancio. Si eviti d’imprimere alla 
melodia un movimento a J/ 8 o a 6 / 8> 

III. Sequenza del « Corptis Domini ». 

È la famosa e grandiosa Sequenza di S. Tommaso d’ Aquino. 
In tutto sono ventiquattro strofe che si rispondono due a due. Ogni 
strofa ha tre versi; i due primi - con rima - sono ottonari, e il terzo 
è settenario sdrucciolo. Esempio: 

Lauda Sion Salva torern, 

Lauda ducern et past àrem. 

In hymnis et cànticis. 

La 6* e 8* strofa hanno ritmo diverso. Nella 6 1 i due primi versi 
sono decasillabi sdruccioli, restando settenario sdrucciolo il terzo: 

Dies enim solémnis hgitur 
In qua mensae prima ree bUtur 
Huius institùtio. 

Nell’8* tutti e tre i versi sono settenari sdruccioli: 

Vetustàtem n òvi/as 
Umbram fugai vèr ilas 
Noctem lux eliminat. 

A partire dalla strofa 19“, sino alla fine, il ritmo cambia di nuovo. 
Ogni strofa ha quattro versi; i tre primi ottonari rimati, e il quarto 
settenario sdrucciolo : 
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Fracto deraum Sacram/«/<? 

Ne vacilles sed mem^fo 
Tantum esse sub fragro r’wto 
Quantum toto tégitur. 

A questa Sequenza fu applicata la melodia della Sequenza: « Lau- 
des crucis attollàmus » di Adamo di S. Vittore. Essa è bellissima, 
solenne e maestosa; in alcuni punti è tutta slancio e vigoria. Per 
gustarla e farne risaltare tutte le bellezze artistiche, è necessaria una 
molto accurata declamazione del testo. È da avvertire che tra il 
primo e il secondo verso non si deve fare una lunga pausa, perchè 
essi sono intimamente uniti; basta un semplice stacco. Uno stacco 
maggiore al contrario deve farsi dopo il secondo verso. Le strofe 23 1 
e 24“ devono cantarsi alquanto rallentate e con accento di preghiera. 

IV'. Sequenza dei Morti. 

Ne è autore Fr. Tommaso da Celano dei Frati Minori (-{- 1250). 
A descrizioni del Giudizio Universale si intrecciano preghiere pei 
vivi e pei defunti. È formata di venti strofe distribuite cosi, che le 
prime sedici procedono parallellamente due a due, ciascuna con tre 
versi ottonari rimati. La strofa 17“— Oro supplex - ha la stessa 
struttura delle precedenti, ma non ha la corrispondente (1). La 18" 
e la ig a hanno ciascuna due versi ottonari rimati. L’ultima ha due 
versi settenari sdruccioli; è la conclusione di tutta la Sequenza, che 
perciò deve essere cantata da tutto il coro intero. 

I primi tre gruppi di strofe hanno ciascuno una melodia diffe¬ 
rente; essa si ripete collo stesso ordine nei gruppi successivi. Alle 
strofe 18* e 19* la melodia cambia di nuovo. Anche la strofa con¬ 
clusiva ha melodia propria. A seconda del testo e dei vari sentimenti, 
bisogna cambiare movimento e colorito alle singole strofe, sia pure 
che portino la stessa melodia. La strofa ultima deve essere cantata 
piuttosto adagio e con dolce espressione di preghiera. 

(1) La ragione è perchè in principio questa Sequenza si cantava dopo il 
Libera, andando al Cimitero, e 1 ’ Oro supplex ne era la Conclusione. Poco a 
poco si prese l'abitudine di cantarla alla Messa, e vi si aggiunsero le altre 
strofe seguenti. 
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CAPO QUINTO 

Dei Modi. 

§ i. - Genere, Modo e Tono musicale. 

1. Negli intervalli bisogna distinguere la qualità, \'ordine e il 
grado di altezza o di gravità che essi occupano nella scala generale 
dei suoni. La qualità costituisce il Genere, l’ ordine costituisce il 
Modo, il grado costituisce il Tono musicale. Non si confondano 
pertanto queste tre cose, il genere, il modo e il tono. 

2. Generi musicali. Riguardo alla qualità abbiamo toni ( i) e 
semitoni , e i semitoni sono naturali o cromatici. Semitoni naturali 
sono mi-fa e si-do, cromatici sono tutti gli altri, vuoi in diesis che 
in bemolle. A questi intervalli si deve aggiungere il quarto di tono 
di cui parlano gli antichi. 

Questi diversi generi di intervalli costituiscono altrettanti generi 
musicali essenzialmente differenti gli uni dagli altri. Il primo ge¬ 
nere è il diatonico, costituito da soli toni e semitoni naturali (2). 
Il secondo è il cromatico , il quale, oltre i toni e i semitoni natu¬ 
rali, usa anche i semitoni cromatici. Il terzo è l 'enarmonico, nel quale 
entrano i quarti di tono’, questo genere però sembra per taluni aver 
poca base scientifica e naturale, anzi è dichiarato fantastico (3). 

(1) Il tono è come 1 ’ unità melodica che misura tutti gli altri intervalli, sia 
inferiori che superiori. 

(2) Si dice diatonico non per escludere i semitoni, ma per indicare l’ele¬ 
mento principale e preponderante che è il tono. Infatti nella scala naturale vi 
sono cinque toni e due soli semitoni. 

(3) Tuttavia non si può negare che nel semplice linguaggio si trovino siffatte 
frazioni di tono : Le varietà d' intonazione che ritroviamo nella parola non si 
possono ridurre ad una determinata scala, benché questa scala esista ed i toni 
diversi della voce nella parola sieno soggetti veramente alle leggi delia propor¬ 
zione; essendo che alcune di queste inflessioni il nostro orecchio riprova mentre 
altre gli piacciono. Gli antichi, le esigenze grammaticali dei quali a causa del- 
/' eufonia ci dimostrano come fossero delicati apprezzatovi dei suoni, hanno potuto 
conoscerne qualche cosa, e forse il genere enarmonico del quale parlano e che 
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I musicologi moderni (i) parlano d’un altro genere musicale prati¬ 
cato da molti popoli barbari, specialmente dai cinesi; è questo il 
genere anemitonico (da àv = senza e •fjp.i'tovoj = semitono) nel quale 
si procede per toni evitando i semitoni. 

Di tutti questi generi il più perfetto e il più naturale è il diatonico. 
Esso è l’unico che adopra la musica gregoriana ed è anche il ge¬ 
nere fondamentale della musica moderna. 

3. Modi Qualunque sia il genere musicale che si adopra, i di¬ 
versi suoni e intervalli che lo costituiscono possono essere disposti 
in diverse maniere, secondochè si prende o l’uno o l’altro di essi 
come punto di partenza e come base di tutto l’edificio melodico. 
Questo ordine , questa forma , questa diversa maniera di aggrupparsi 
e di succedersi degli intervalli, che dà alle melodie una fisonomia 
e un carattere specifico affatto diverso, è quello che dicesi Modo. 
Ogni genere pertanto ha i suoi modi che possono chiamarsi altret¬ 
tante sue specie. 

4. Toni. Una stessa successione di suoni può esser cantata più 
o meno alta, più o meno bassa senza che ne venga alterato sostan¬ 
zialmente il modo. Questo grado che il modo occupa nella scala 
generale dei suoni e sul quale si canta, dicesi Tono (2). Onde è 
che nella musica moderna il modo maggiore ed il modo minore si 
eseguiscono su toni diversi, ossia sul Do. o sul Re, o sul Mi y ecc. 

5. Lo studio e la conoscenza cosi dei generi come dei modi, e 
in parte anche dei toni , ha una grande importanza artistica. È con 
questi elementi che l’artista esprime le passioni e i vari sentimenti 
dell’animo e parla al cuore. Difatti varie sono le impressioni del¬ 
l’animo, secondo che la melodia è piuttosto d’un genere che di un 
altro. Parimenti ciascun modo, come ciascun tono, ha le sue qualità 

per essi non è in fine che una fantasia del malemalico, corrispondeva in origine 
a questa musica del discorso ordinario. (Pothier, Melodie Gregoriane, c. III). 
Chi desiderasse maggiori cognizioni sull’ entità degli intervalli cromatici ed 
enarmonici consulti gli Scriptóres Ecclesiàstici de Mùsica del Gerbertus. 

(1) Si consulti il Gewaert, Histoire de la musique dans tantiquilé, T. I, 
c. 1, e il Dechevrbns, Éludes de Science musicale, tom. I. 

(2) Quasi tutti gli antichi sono concordi nel dichiarare abusivo 1 ’ appella¬ 
tivo di tono invece di modo. Il termine tono era riservato o alla trasposizione 
dei modi, oppure alle formole salmodiche. 
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caratteristiche e patetiche, le quali variamente commuovono l’animo. 
Non è quindi indifferente per l’artista la scelta di qualcuno di essi 
elementi a preferenza di altri (i); essa è determinata dalla qualità 
dei sentimenti che si vogliono esprimere. E in gran parte a questi 
elementi che la musica deve la sua bella prerogativa di essere il 
linguaggio del cuore. 

§ 2. - Costituzione del modo musicale. 

1. La musica gregoriana essendo esclusivamente diatonica, non 
ci occuperemo che dei modi di questo genere. Intanto vediamo quali 
elementi entrano a costituire un modo. Essi sono tre : a) i suoni, 
b) il principio del movimento e del riposo, e c) l’ organizzazione. 

2. I suoni modali. A costituire un modo anzitutto si richiede 
moltiplicità e varietà di suoni. E poiché sette sono i suoni della scala 
diatonica, prendendo ciascuno di essi a base di tutto un sistema, 
avremo sette diverse scale o modi, nei quali i toni e i semitoni va¬ 
riano sempre di posto, come lo dimostra la seguente tabella: 

I. Do - re - mi - fa - sol - la - si - Do 

II. Re - mi - fa - sol - la - si - do - Re 

III. Mi - fa - sol - la - si - do - re - Mi 

IV. Fa - sol - la - si - do - re - mi - Fa 

V. Sol - la - si - do - re - mi - fa - Sol 

VI. La - si - do - re - mi - fa - sol - La 

VII. Si - do - re - mi - fa - sol - la - Si 

3. Il movimento e il riposo. Poiché la voce che canta non 
può nè sempre muoversi nè sempre riposare, intanto è possibile 
una ben ordinata successione di suoni, in quanto in essi esiste un 
doppio principio, quello del movimento e quello del riposo. E benché 
vi possano essere principi secondari vuoi di movimento come di ri- 

(i) Su questo punto gli antichi teorici hanno preziose riflessioni e utilis¬ 
simi ammaestramenti che ci rivelano quanto da loro fosse studiata questa parte 
espressiva e morale della musica. Vedi il Gerbkrtus, op. cit. 
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poso, il principio però primo ed essenziale si dell’ uno come del- 
1 ’ altro non può essere che uno. Questo duplice principio è costi¬ 
tuito dalla tonica e dalla quinta ; la tonica principio di riposo , la 
quinta principio di movimento. E ciò non solo è secondo il senti¬ 
mento innato del nostro orecchio, ma anche secondo i principi della 
scienza rivelatici dall’acustica. 

La tonica ritrovandosi allo stato di ottava , questo intervallo resta 
diviso naturalmente cosi: 


Do - Sol - Do 

1 2 3 

Tonica. Quinta. Ottava. 

Il che ci dà due intervalli, quello di quinta (Do-sol) e quello 

i a 

di quarta (sol-Do). 

2 3 

Quinta 

Do - Sol - Do 

1 2^_^ 3 

Quarta 

Questi due intervalli sono in ogni musica i principali ed i carat¬ 
teristici d’un modo, appunto perchè rappresentano il doppio principio 
di cui parliamo (1). 

Ogni qualvolta pertanto la voce dalla tonica ascende alla quinta 
{quinta ascendente ) o dall’ottava discende alla quinta {quarta discen¬ 
dente). sempre tende al movimento. Viceversa quando dalla quinta 
discende alla tonica {quinta discendente) o dalla quinta ascende alla 

(l) Principales chordae dicuntur quae in Iroporum (modi) dispositionibus 
principatum sorliunlur, sicut in autenlo proio principales sunt islae, prima fi- 
nalium (tonica), prima superiorum (la quinta), prima excellentium (l’ottava). 
Finalis (la tonica) est merito principali»... cum omnis cantilenar finis et re¬ 
quie» sii in eius hospicio. Superiores chordae (la quinta) ideo principalitatis di- 
gnantur nomine, quia principales aulenlorum parles, diapente videlicet ac dia- 
tessaron, medietatis vincalo copulant, et quod ad eas nonnunquam pertingant 
neumae principales ac lonorum differentiae, principia dico distinclionum ac fines. 
Excellentes (V ottava) iure suiti principales quae ita dominantur autentis ut in 
ipsis sii ascensionis eorum finis... Principalitas chordarum accipi discretive 
debet, non ubivis illa principalitas sed in sua specie consideretur... Principahler 
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ottava ( quarta ascendente ), sempre tende al riposo. Per questo mo¬ 
tivo la tonica si è detta anche finale e la quinta dominante (i). 

4. Organizzazione modale. In un essere vivente le diverse parti 
sono sempre ben ordinate e organizzate fra loro; una massa confusa 
e disordinata non sarebbe capace di movimento e di vita. Lo stesso 
avviene nei modi ; le sue parti devono essere ben ordinate, e questo 
ordinamento è come l’ organizzazione del modo; esso forma la sua 
ossatura, forma i muri maestri di tutto l’edificio melodico. 

Questa organizzazione modale vien data dai pentacordi e dai 
tetracordi (2). Il pentacordo è un sistema di cinque suoni i cui 
estremi formano un intervallo di quinta giusta, e l’assieme consta 
di tre toni e di un semitono. Il tetracordo è un sistema di quattro 
suoni i cui estremi formano una quarta giusta, e l’assieme consta 
di due toni e di un semitono. La tonica. Voltava, la quarta e la 
quinta sono gli elementi coi quali si formano questi due sistemi. 

L’intervallo di ottava primieramente è divisibile in un pentacordo 
e in un tetracordo (3). 

dico, quia alias cordae cooperantur, istas (la tonica, la quinta e 1 ’ Ottava) ut 
prasdiclum est, principantur sicut in aulae constructione principales parles 
sunt columnae (Aribonis Scholastici, Musica. Gerbkrtus, tom. II, pag. 203 
e seg). 

D. Pothier cosi si esprime a questo proposito: La legete dei Toni (Modi) 
nel canto altro non è che i applicazione alla composizione musicale della legge 
di unità necessaria a qualsiasi opera <f arte. L' unità melodica d' un pezzo di 
canto fermo proviene principalmente da due cose, dal trovarsi in un tal pezzo 
1° una nota principale di recita intorno alla quale la voce preferisca di muo¬ 
versi, ed è quella che chiamasi dominante. 2 0 una nota principale di cadenza 
sulla quale la voce va di preferenza a riposarsi ; questa è la finale (Melodie 
Gregoriane, cap. XVI). 

(1) Finales voces sunt in quas omnes cantus nalurales cuiuslibel toni aulenti 
vel plagalis per ascensum et descensum in suis diapason magis consone ter- 
minanlur et quasi completi requiescunt (Engklbkrto, A dm. de Musica. Gkr- 
bbrtus, tom. II, 358). Più sotto, pag. 369, lo stesso autore afferma: Finis cantus 
dat ei suam propriam speciem et differentiam. 

(2) Toni (modi) vero musici differunt et dislingnuntur immediate secun- 
dum ascensum et descensum per diversas ordìnationcs consonantiarum dia¬ 
pente et diatessaron secundum suas species (Engelberto, Op. cit., pag. 331). 

(3) Diapente et diatessaron lunctae, diapason consonantiam creant (Ri-.ginone 
Prum., De Armonica institutione. Gerbkrtus, tom. I). 
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Tetracordo. 

Do - Sol - Do 

Pentacordo. 

Si divide anche in due pentacordi uguali, riuniti da un tono 
comune e centrale. 

i° Pentacordo. 

Do - Fa - Sol - Do 

2° Pentacordo. 

Finalmente è divisibile in due tetracordi uguali sovrapposti , e 
divisi anch’essi da un tono centrale detto disgiuntivo (i). 

Do Fa Sol - Do 

i° Tetracordo. Tono 2° Tetracordo, 
disgiuntivo. 

Riunendo questi due sistemi abbiamo: 

2° Pentacordo. 

i° Pentacordo. 

Do - Fa - Sol - Do 

1° Tetracordo. Tino 2° Tetracordo, 
disgiuntivo. 

Quest’ultima maniera di dividere e di organizzare un’ottava ò- 
la migliore e la più perfetta, perchè la sola che ci rappresenta una 
organizzazione completa e un composto armonico di suoni. In essa 
soltanto il movimento dalla tonica alla quinta è veramente sensibile , 
e il riposo, dalla quinta alla tonica o alla quarta superiore, è ben 
caratterizzato (2). 

(1) Disiunctum est tetracordum curri post ultimarti chordam primi tetra¬ 
cordi ponitur chorda distms spatio toni, et super eam reperitur tetracordum. 
In duobus tetracordis coniunctis sunl septem chordae, in disiunctis auiem odo. 
Palei ex hoc quod in diapason sunl duo tetracorda coniuncta et unus tonus ; 
in eo etiarn sunl duo tetracorda disiuncta praecisa (Giovanni de Muris, Ger- 
bertus, tom. Ili, p. 253). 

(2) È questa l’organizz zione che dà S. Oddone ai modi: Fit haec dia¬ 
pason duabus supradiclis symphotiiis idesl dialessaron et diapente ad se invicem 
copulalis. Ubicumque enim dialessaron et diapente sive diapente et dialessaron 



I 
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Tuttavia quel che costituisce più prossimamente un modo sono 
i tetracordi piuttosto che i pentacordi. Il pentacordo non esiste se 
non per determinare e regolare le leggi del movimento. 

5. I tetracordi sono di tre specie secondo che il semitono è in 
fine o in mezzo o in principio del sistema. 


t" Specie (Lidio) 2* Specie (Frigio) 


Do - re - mi - fa 

Re 

- mi - fa - sol 

Sol - la - si - do 

La 

- si - do - re 

tono tono sem. 


tono tono seni. 


3* Specie (Dorico) 
Mi - fa - sol - la 
Si - do - re - mi 

tono tono sem. 


I modi nei quali i due tetracordi sono della stessa specie si 
chiamano semplici, quelli invece i cui tetracordi appartengono a 
specie diverse si chiamano composti. 

§ 3. - Modi diatonici naturali. 

1. Applicando alle sette scale poste in principio del paragrafo 
precedente l’organizzazione costitutiva del modo, si hanno i modi 
seguenti : 

2 0 Pentacordo. 

i° Pentacordo. 

I. Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. 

t° Tetracordo, 2 0 Tetracordo. 

Tono disgiunt. 

2 0 Pentacordo. 

1° Pentacordo. 

II. Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re. 

i° Tetracordo. 2 0 Tetracordo. 

Tono disgiunt. 

coniunxeris, diapason plenissimam pervidebis... I/lud aulem est nolandum quod 
ea vox D (Re) quae ad primam A (La inferiore) est diatessaron, ad octavam 
a (La superiore) comparala, diapente facit. Et E (Mi) quae ad primam A 
(La inferiore) est diapente, ad octavam fit diatessaron ; et illud spatium quod 
fit signatis a prima diatessaron et diapente , tonus est in medio diapason con- 
sistens, quo oblato et supra et infra diatessaron nolatur in tota diapason , sicut 
liquido in hac figura pernotatur (De musica , Gsrbertus, tom. I, pag. 270). La 
figura di cui qui Oddone parla, contiene 1 ’ organizzazione completa per penta¬ 
cordi e tetracordi disgiunti, quale noi abbiamo descritta. 













DEI MODI 


145 


2° Pentacordo 

i° Pentacordo. 

III. Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi. 

i° Tetracordo. 2° Tetracordo 

- i ^-■ >■ 

Tono dìsgiunt. 

2° Pentacordo. 

i° Pentacordo. 

IV. Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa. 

i° Tetracordo. 2° Tetracordo. 

Semit. disgiunt. 

2° Pentacordo. 

1° Pentacordo. 

V. Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol. 

i° Tetracordo. 2° Tetracordo. 

Tono disgiunt. 


2° Pentacordo. 

1° Pentacordo. 

VI. La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La. 

i° Tetracordo. 2 ° Tetracordo. 

Tono disgiunt. 

2° Pentacordo. 

i° Tetracordo. 

VII. Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si. 

i° Tetracordo. 2° Tetracordo. 

Semit. disgiunt. 

Di questi sette modi solo cinque sono naturali e possibili, come 
quelli che presentano una organizzazione completa. Essi sono i modi 
di Do, Re, Mi, Sol e La. Di fatto in essi i due pentacordi costi¬ 
tuiscono ciascuno l'intervallo di quinta giusta , e parimenti i tetra¬ 
cordi formano ciascuno l’intervallo di quarta giusta, e tanto i tetra¬ 
cordi come i pentacordi sono divisi e riuniti da un tono centrale. Di 
più, in questi modi la quinta presenta sensibilmente il movimento, 
come la tonica caratterizza completamente il riposo. 

Di questi cinque modi tre sono semplici , avendo ambedue i tetra- 

10 . — Principii di Canto Greg. 
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cordi della stessa specie, e sono Do, Re, Mi', gli altri due cioè Sol 
e La sono composti, avendo tetracordi di specie diversa. 

2. I modi di Fa e di Si non soddisfano alle leggi dell’organiz¬ 
zazione nè al principio del movimento e del riposo. Infatti nel modo 
di Fa il secondo pentacordo (Si-Fa) costituisce l’intervallo di quinta 
diminuita e il primo tetracordo (Fa-Si) è un intervallo di quarta 
eccedente (1). Di più tanto i pentacordi come i tetracordi, sono riu- 
niti o disgiunti non da un tono , ma da un semitono (si-do). final¬ 
mente nè la quinta caratterizza il movimento nè la tonica il riposo, 
ma piuttosto il contrario. Cantando infatti da Fa a Do, sulla quinta 
Do, a causa del tritono, si ha riposo completo e non movimento. 
Viceversa, cantando da Do a Fa, per la stessa ragione, arrivati a 
Fa, la voce non ha riposo , ma sente il bisogno di muoversi e scen¬ 
dere sul Mi. Per ragioni analoghe anche il modo di Si è da scar¬ 
tarsi dal numero dei modi naturali (2). 

A tutti questi inconvenienti si rimedierebbe bemollizzando il Si 
nel modo di Fa, e diesando il Fa nel modo di Si. Ma in questo 
caso non si avrebbero due modi diversi, ma piuttosto due toni dello 
stesso modo, cioè Fa del modo di Do e Si del modo di Mi. 

(1) Sciendum quoque est quod quasi quaedam diatessaron species F et * 
{/a e si naturale) invenitur. Sed quia inter regales constitutiones locum non 
habet, repudiatur (Ermanno Contratto, Opus. Mns., Gerbertus, to. II, p. 130). 

(2) Oddone sopracitato nello schema dei modi non mette quello di Si, e 
soggiunge : Restai praeterea unum diapason a secunda B (Si inferiore) in se- 
cundam nonam (Si naturale superiore) a prioribus discrepans quia a secunda 
diapente non invenitur, (op. cit., pag. 271). Egli poi annovera tra i modi le¬ 
gittimi quello di Fa, però bemollizzando il Si. Ma allora abbiamo un modo 
diverso da quello di Do ? Anche Ermanno Contratto ripudia questa quinta 
diminuita assieme alla quarta eccedente. «Ut autem sicul praedictnm est, in dia¬ 
pente disposilionis iure duae voces ìnveniuntur id est F-ty, quae licei quatuor 
voces concludati! tamen a diatessaron speciebus excluduntur, ita eliam... duae 
voces id est B-F reperiuntur quae etsi quinque voces includant ab omnibus 
tamen diapente speciebus secluduntur », (op. cit., pag. 142-143)- 

Aribonk Scholastico si esprime in questo modo circa la scala di ha : 
« Propter diatessaron et diapente quae in cantilenis pollent praecipue, desiderai 
unaquaeque chorda vel littera quartam quintamque sopra vel infra habere. 
Quapropter F et f admodum indigent synemmenon (si bemolle) ut gravis 
supra quartam. acuta infra habeal quintam ad se resullantem per diapente » 
(Musica, Gerbkrtus, tom. II, p. 201). 
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Do 


Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. 
i° Tetracordo. 2° Tetracordo. 

Tono disgiunt. 


Fa - Sol - La - Si P - Do - Re - Mi - Fa. 

i° Tetracordo. 2“ Tetracordo. 

- - 

Tono disgiunt. 


Mi 


Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi. 

t° Tetracordo. 2 0 Tetracordo. 

Tono disgiunt. 


Si - Do - Re - Mi - Fa > - Sol - La - Si. 
i° Tetracordo. 2 0 Tetracordo. 

Tono disgiunt. 


Vedremo appresso come il canto gregoriano, con certe cautele, 
ha saputo utilizzare anche queste due scale. 


§ 4. - Modi autentici e Modi plagali. 

Organizzando i suoni delle scale come abbiamo fatto nel para¬ 
grafo precedente, di maniera cioè che i due tetracordi si trovino 
uno sopra l’altro separati da un tono centrale, si hanno i modi dagli 
antichi detti Autentici, vale a dire originali, principali, primitivi. 
Se al contrario, pur conservando materialmente i medesimi suoni 
colla medesima tonica e dominante, si trasporta il secondo tetra¬ 
cordo sotto la tonica , si hanno i modi Plagali ossia derivati, colla¬ 
terali, dipendenti. Guido d’Arezzo chiama anche i primi acuti e i 
secondi gravi. 

Nei modi plagali i due tetracordi non hanno il tono centrale di 
divisione, ma s’intrecciano nella tonica , la quale è comune ad am¬ 
bedue, divenendo termine del i° tetracordo inferiore e principio 
del 2 0 tetracordo superiore. Nei modi plagali quindi i tetracordi 
sono congiunti , mentre, come si è detto, negli autentici sono 
disgiunti. 
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Esempio : 

Sol autentico. 

Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol. 

1° Tetracordo. _ 2° Tetracordo. 

Tono disgiunt. 

Sol piagale. 

Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re. 

t° Tetracordo. 2° Tetra cordo. _ 

Tono cong. 

Questi due modi materialmente identici a causa dei medesimi 
suoni, sono tuttavia essenzialmente diversi, e diversa è l’impres¬ 
sione ed il sentimento che producono. Ciò dipende dalla diversa 
organizzazione dei medesimi elementi. Infatti, nei modi autentici i 
suoni estremi sono la tonica e la sua ottava, e al centro si trova la 
quinta o dominante; al contrario, nei modi piagali, al centro si trova 
la tonica e ai punti estremi la quinta. Dal che nasce una seconda 
differenza rilevantissima, vale a dire che negli autentici la voce 
ascendendo dalla tonica alla quinta può ascendere all’ottava o ridi¬ 
scendere alla tonica, luoghi o corde di riposo. Viceversa nei modi 
piagali la voce, sia che ascenda alla quinta sopra, sia che discenda 
alla quarta sotto, è sempre sospinta verso il centro, cioè verso la 
tonica, unica corda di riposo completo, giacché agli estremi vi è 
sempre la quinta principio di movimento. Ciò dimostra ancora una 
volta che la costituzione vera e prossima dei modi non è data dai 
suoni in sè, ma dall’ organizzazione di questi, ossia dalla disposi¬ 
zione e qualità dei tetracordi e dal posto che occupano la tonica 
e la quinta. 

2 0 Ecco lo schema dei Modi Autentici descritti nel paragrafo 
precedente, coi relativi piagali: 

Do autentico. 

Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. 


Do Piagale. 

Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol. 
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Re autentico. 

Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re. 

Piagale. 

L a - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La. 

Mi autentico. 

Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi. 

■— ' w - 

Piagale. 

Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si. 

Sol autentico. 

Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol. 

Piagale. 

Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re. 

La autentico. 

La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La. 

Piagale. 

Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi. 

Questo solo specchietto mostra ad occhio la diversità organica 
dei modi autentici e piagali. Potremmo brevemente sintetizzare que¬ 
sta diversità dicendo che negli autentici vi ha una forza centrifuga 
che dal centro porta la voce alle due estremità; al contrario nei 
piagali vi ha una forza centripeta, la quale da ambo gli estremi 
conduce la voce alla tonica che occupa il centro. 

§ 5. - Dei modi gregoriani. 

Tutti i modi autentici e piagali descritti nel paragrafo antece¬ 
dente si trovano nel canto gregoriano, con questo però di parti¬ 
colare, che la numerazione comincia dal modo di Re e non di Do. 
Inoltre in questo canto, come altrove accennammo, si usufruisce 
anche delle scale di Fa e di Si con alcune necessarie precauzioni. 


* 












CAPO QUINTO 


150 

In tutto quindi i modi gregoriani sarebbero quattordici, considerata 
la cosa solo in astratto e teoricamente. Da secoli però è invalso l’uso 
di distinguere solo otto modi gregoriani, quattro autentici e quattro 
piagali, aventi per tonica e finale: Re il primo (autentico) e il secondo 
(piagale); Mi il terzo (autentico) e il quarto (piagale); Fa il quinto 
(autentico) e il sesto (piagale) ; Sol il settimo (autentico) e 1 ottavo 
(piagale). 

I modi di La, Si, Do (1) si denominano come quelli di Re, 
Mi, Fa, ossia: La i° e 2°, Si 3 0 e 4° Do 5 0 e 6°. Ciò per la 
numerazione. Quanto alla scrittura essi vengono scritti alle volte 
nella propria scala, alle volte invece nelle relative scale di Re, Mi, 
Fa trasportandoli una quinta sotto. 

Ciò non ostante non bisogna credere che i sei modi, autentici e 
piagali, costruiti sulle scale di La, Si, Do, siano identici a quelli di 
Re, Mi, Fa. L’identità della scrittura o del nome non porta l’iden¬ 
tità del modo; è impossibile infatti trasportare una quinta sotto 
questi modi e scriverli nelle prime tre scale senza bemollizzare co¬ 
stantemente il Si; la quale alterazione del Si non entra nella co¬ 
stituzione di Re, Mi, Fa. Ecco per esempio le due scale normali 
di Re e di La-. 

Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re 

Tetracordo di 2’ specie. Tetracordo di 2 ' specie. 


La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La 

Tetracordo di 2* specie Tetraco rdo di 3* specie . 

La struttura di queste due scale è evidentemente diversa ; i tetra¬ 
cordi superiori appartengono a specie differenti. Bemollizzando il Si, 
nella scala di Re, tutti i tetracordi divengono della medesima specie 
e le scale identiche. 

La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La 

Tetracordo di 2* specie. Tetracor do di 3* specie . 

Re - Mi - Fa - Sol - La - Si > - Do - Re 

Tetracordo di 2* specie Tetrac ordo di 3* speci e 

(1) Questi sei modi si dicono affini. Giovanni Cottone li chiama anche 
vicari. 
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Come ognun vede, questi non sono due Modi, ma due Toni 
diversi. 

Lo stesso dicasi dei modi di Do e di Si, scritti il i° nella scala 
di Fa, il 2 0 in quella di Mi. 

Che poi a questi modi nelle edizioni moderne siasi dato il nome 
e alle volte la scrittura o scala di Re, Mi, Fa, ciò non può e non 
deve distruggere la natura delle cose. 

Da quanto si è ragionato apparisce chiaro che la costante (1) 
bemollizzazione del Si è indizio sicuro che la melodia è trasportata 
e scritta una quinta sotto, e che non appartiene veramente al modo 
o di Re o di Mi o di Fa, sibbene a quello di La o di Si o di Do. 

Ecco il quadro che racchiude tutti i modi gregoriani ridotti o 
nella nomenclatura o nella trasposizione al numero di otto : 


Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re. 

La - Si - Do Re - Mi - Fa - Sol - La. 

Re - Mi - Fa - Sol - La - Si t» - Do Re. 

La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La. 

Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi. 

La - Si [7 - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La. 

Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi. 

Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si. 

Mi - Fa - Sol - La - Si j? -Do - Re - Mi. 

Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si. 

Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa. 

Si |7 - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La -Si \? 

Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa. 

Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. 

Fa - Sol - La - Si \> - Do - Re - Mi - Fa. 

(1) V’ è questa differenza tra i modi di La, Si, Do trasportati e quelli di 
Re, Mi, Fa, che nei primi il si bemolle è regola, nei secondi è eccezione. 


Autentico 


2 ° 

Piagale 


Autentico 


4 ° 

Piagale 


5 ° 

Autentico 
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6 ° 

Piagale 


7° Autentico 
8° Piagale 


Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. 

I Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol. 

| Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si p - Do 

{ Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol. 

{ Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re. 


Come abbiamo in principio accennato, nel canto gregoriano 
trovansi melodie appartenenti al modo di Fa e di Si. Ciò non di¬ 
strugge quanto noi abbiamo affermato intorno alla innaturalezza o 
difettosità organica di questi due modi, anzi ne somministra una 
conferma, atteso l’andamento e la qualità di siffatte melodie. 

Primieramente le melodie del modo di Si sono pochissime e tutte 
piagali (i). Ora è precisamente questa forma piagale che non fa 
apparire i difetti organici del modo, e toglie quell urto melodico che 
si sentirebbe qualora le melodie fossero di modo autentico. Appar¬ 
tengono al modo di Si piagale (4 0 ), il Gloria , il Sanctus e V Agnus 
Dei della Missa Paschalis, 1 ’ Offertorium della feria IV della III Do¬ 
menica di Quaresima e diversi Commùnio. 

Più numerose sono le melodie nel modo di Fa. Hanno questo 
però di particolare che il Si spesso è bemollizzato, non tanto per 
togliere il tritono quanto per correggere i difetti inerenti alla strut¬ 
tura di questa scala. Di più, raramente i riposi intermedi si fanno 
sulla tonica, ma piuttosto sulla quinta ( Do ) e sulla terza ( La ). A 
ottenere poi il riposo finale sul Fa e chiudere convenientemente la 
melodia, o si bemollizza il Si o si procede per salti, alle volte bru¬ 
schi, di terza, di quarta e di quinta dal Do al Fa ; oppure la me¬ 
lodia circola nelle note vicine al Si, onde preparare in modo sod¬ 
disfacente la chiusa e il riposo sul Fa. Tutte queste particolarità 
rendono le melodie di questo modo assai dissimili da quelle degli 
altri, e spesso fanno sentire altre modalità. 


(1) Non essendovi quindi melodie autentiche di questo modo, solo teori¬ 
camente puossi affermare che i modi gregoriani sono quattordici. 
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Migliore è la forma piagale del modo di Fa a causa del bellis¬ 
simo tetracordo inferiore (do-re-mi-Ja) di prima specie, il quale 
assai dolcemente conduce la voce a riposarsi sulla tonica Fa (1). 

§ 6 . - Estensione dei modi; regole pratiche per conoscere 

IL MODO DELLE MELODIE; DOMINANTI DEI MODI. 

i° L’estensione normale delle melodie gregoriane è di una ot¬ 
tava tanto nei modi autentici che nei piagali. Tuttavia allo scopo 
di ben arrotondare il periodo musicale e di preparare conveniente¬ 
mente le cadenze, è permessa l’aggiunta di una nota sia nella parte 
acuta che nella parte grave della melodia. I modi che hanno questa 
estensione normale si chiamano perfetti ; diconsi invece imperfetti 
quelli i quali non raggiungono siffatti limiti. Se al contrario le me¬ 
lodie, vuoi nell’acuto come nel grave, trascendono i confini dell’esten¬ 
sione normale, il modo è sovrabbondante . Vi sono inoltre melodie - 
quali i Graduali e le sequenze — a doppio modo, autentico e piagale, 
queste chiamansi miste. 

2 0 Da quanto si è detto sulla natura dei modi è facile dedurre 
alcune regole pratiche per conoscere di che modo sia una melodia. 
Il cantore pertanto osservi le seguenti cose: 

a) Trovi dapprima la tonica. Questa è dimostrata infallante¬ 
mente dalla nota finale , perchè le melodie gregoriane se non sempre 
cominciano colla tonica, sempre però con essa finiscono (2). 

b) Osservi inoltre l’estensione della melodia. Se questa dalla 
tonica ascende alla sua ottava, il modo è autentico ; se al contrario 
non ascende che fino alla quinta o alla sestà, e discende invece d una 
terza o d’una quarta sotto la tonica, il modo è piagale. 

c) Nelle melodie sovrabbondanti nelle quali o il piagale entra 

(1) Nell ‘Appendice (IX-XXIII) il lettore troverà numerose melodie in tutti 
i Modi gregoriani. 

(2) Non bisogna però credere che il principio delle melodie gregoriane sia 
capriccioso', esso è sempre in consonanza colla tonica. Un attento esame messo 
in relazione coi precetti dei teorici medioevali, induce a formolare questa regola: 
J c melodie gregoriane mai principiano per una noia che disti dalla tonica più 
di una quinta sopra o una quinta sotto, eccetto nel modo terzo in cui l inizio 
può essere alla sesta sopra. 
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nel tetracordo superiore dell’autentico, o l’autentico discende al te¬ 
tracordo inferiore del piagale, il modo sarà autentico o piagale se¬ 
condo che prevale l’una o l’altra forma. 

d ) Per le melodie imperfette che nè discendono sotto la tonica 
nè ascendono più in là della quinta, non si può dare una regola 
precisa. Approssimativamente si può dare questa: « Se la melodia 
principia con note alte, per esempio colla quinta o colla quarta, e 
molto insiste durante il suo corso sulla quinta, il modo è piuttosto 
autentico ; se invece principia con note basse e mai o assai rara¬ 
mente tocca la quinta, il modo è piagale ». Si osservino inoltre 
due cose: i* la presenza del Si bemolle ; di regola generale la be- 
mollizzazione del si è più facile e necessaria nei modi piagali che 
negli autentici ; 2* I movimenti caratteristici del modo ; ogni modo 
ha la sua propria e caratteristica fisonomia e le sue movenze par¬ 
ticolari; ciò si apprenderà più coll’uso continuo di questo canto 
che con precetti. Generalmente si può dire che gli autentici sono 
più slanciati e snelli dei piagali (i). A questo proposito poniamo 
qui i versi coi quali Adamo di Fulda descrisse i singoli otto modi: 

Òmnibus est primus, sed alter est tristìbus aptus; 

Tértius iràtus, quartus dlcitur fieri blandus; 

Quintum da laetis, sextum pietàte probàtis; 

Séptimus est juvenum, sed postrémus sapiéntum. 

3° Parlando della dominante dei Modi abbiamo sempre affer¬ 
mato che essa è la quinta , nè crediamo possa dirsi altrimenti se per 
dominante voglia intendersi il principio del movimento melodico. Il 
fatto è però che ai modi gregoriani viene comunemente assegnata 
una dominante che non sempre è la quinta , ma ora la sesta, ora la 
quarta e ora la terza. Ciò è avvenuto perchè per dominante si è 
inteso quella corda sulla quale ritorna e si posa preferibilmente la 
voce, ed anche quella corda la quale corrisponde al Tenore o do¬ 
minante delle formole salmodiche (2). Giacché non è a dimenticare 

(t) Tutto sommato si deve dire che è la tradizione quella che ha deter¬ 
minato il modo di alcune melodie ; obiettivamente considerate potrebbero essere 
tanto autentiche che piagali. 

(2) Tutti gli antichi teorici nel descriverci l’organizzazione dei Modi non 
riconoscono altra costituzione all’infuori di quella che nasce dall’intreccio dei 
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care che nella salmodia s’impernia tutta quanta la liturgia cattolica; 
salmodia sono tutte le ore canoniche sì maggiori che minori, e sal¬ 
modia in massima parte erano in origine i canti stessi della Messa, 
come l’ Introito, 1 ’ Offertorio, il Communio, ecc. 

La regola per queste dominanti è la seguente: « La dominante 
nei modi autentici è la quinta e nei modi piagali è la terza, salvo 
se questa quinta o questa tersa fosse il Si il quale viene sostituito 
dal Do. Il quarto modo piagale ha per dominante non la terza Sol, 
ma la quarta La ». 

Secondo questa regola hanno quinta per dominante i modi i°, 
5°, 7 0 ; hanno terza il 2° e il 6°; hanno quarta il 4 0 e 8°; ha la 
sesta il 3 0 . 

Ecco in uno specchietto le dominanti dei singoli modi in rela¬ 
zione colla tonica: 


I Modo. II Modo. Ili Modo. IV Modo. 

Finale Doni. Finale Dom. Finale Dom. Finale Dom. 


\ - 




■ 


pi- 




:> 








V' 


■ 


■ 



V Modo. VI Modo. VII Modo. Vili Modo. 

Finale Dom. Finale Dom. Finale Dom. Finale Dom. 


i— 


: 


* 

■ 

n- 






• 


■ 






■ 





tetracordi e pentacordi, delle quarte e delle quinte, non escluso il Si, tanto pei 
modi autentici che pei piagali. Allora solo ci parlano dell’altra specie di domi¬ 
nanti, che essi chiamano Tenori, quando mettono i Modi in relazione colle 
formole salmodiche, è degno però di nota che verso la fine del secolo ix, 
come apparisce dalla Commemorano brevis di Ubaldo di s. Amando, la domi¬ 
nante o tenore salmodico del 3 0 tono era ancora si naturale. Fu dunque al 
secolo X e prima di Guido d’Arezzo che in ciò si produsse un cambiamento 
che apportò diverse innovazioni nei canti, di guisa che spesso il modo 3 0 
assomiglia al modo 8°. Anzi a quest’epoca vi fu una tendenza generale a 
rimpiazzare la 3* maggiore sol-si e anche do-mi coll’ intervallo di quarta 
giusta. Il sanctus dei doppi p. es. (Vatic. IV) che in origine si cantava cosi: 

5 . - . . i i . — 

— 3 ~V~r ~g fu in seguito tramutato in ■ • ; > 

l* _ s _ 

San- ctus. San- ctus. 

L’edizione Vaticana ha mantenuta questa seconda lezione. 


t 
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Della Salmodia. 

§ i. - Della Salmodia in generale. 

1. La salmodia è il canto dei salmi. Comprende anche i cantici 
della S. Bibbia, specialmente i tre cantici evangelici Magnificat , 
ffenedictus e Nunc dimlttis. L’importanza di questa parte della santa 
liturgia deriva, oltre dalla sua più remota antichità, dal posto pri¬ 
mario che occupa si nella messa che nell’ ufficio, essendo i Salmi 
come l’ossatura e la quintessenza della preghiera cristiana. E ne¬ 
cessario quindi applicarsi seriamente alla cognizione e alla pratica 
del canto salmodico, ed eseguirlo in modo che esso, più che un 
canto, sia una preghiera. L’esecuzione dei salmi fatta con questo 
spirito di preghiera e secondo le regole d’ arte che noi spieghe¬ 
remo, non solo edifica sommamente i fedeli, ma è il vero indice di 
una buona formazione liturgica e gregoriana. 

2. Si distingue una doppia salmodia, quella della messa e quella 
dell’ufficio. Qui noi non parleremo che di quest’ ultima, la quale è la 
principale e la più importante. Nel trattare questa materia noi non 
faremo che compendiare le regole del Cantorino Vaticano. 

3. Vi sono tante formole salmodiche quanti sono i modi, ossia 
otto, a cui se ne aggiunge un’ altra tutta particolare, quella del 
Peregrino (1). I salmi s’intrecciano colle antifone in modo che dal¬ 
l’antifona si passa al salmo e dal salmo si ritorna all’antifona, la 
quale può considerarsi come il commentario del salmo stesso. Nella 
salmodia è 1’ antifona che stabilisce il tono del salmo, il quale perciò 
si canta sulla formola corrispondente al modo dell’ antifona. Una 
formola salmodica vale per tutto il salmo ; essa perciò si ripete ad 
ad ogni versetto, il quale è diviso in due parti, distinte da un 
asterisco. 

In ogni formola salmodica si distinguono cinque elementi: a) la 
intonazione ; b) il tenore, ossia dominante o anche corda di recita’, 

(1) Vi è anche il tono Indiréetum, che porremo in fine del Capo. 
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c) la flexa-, d) la cadenza media che chiude la prima parte del ver¬ 
setto; é) la cadenza finale , che chiude l’intero versetto. 

La vera e più grande difficoltà che incontrasi nel canto dei salmi 
consiste nel saper adattare con giusto criterio le parole di ciascun 
versetto ad ognuna delle forinole melodiche prestabilite come tipo, 
e che devono rimanere invariabili per tutto il salmo. Noi studie¬ 
remo brevemente tutti gli elementi della salmodia, e proporremo le 
regole per l’adattamento delle parole al canto. Prima però met¬ 
tiamo sott’ occhio il quadro di tutte le formole salmodiche. 


§ 2 - Quadro delle formole salmodiche. 

Primo Tono 


Teno 


Altro modo 


Int. Tenore 


Mediante 


3 ( 


Prep. 


Finale 


* 


' 1 

* * * a 


: 0 





\ 






—»u- 

• 


ì 5 

% 





♦, 














■ 

—a— 

D ■■ 









■ 

— a — 

: n 

— V— 






—~*-a-a— 

■ 


: 0 

* 

















■ 

— a— 

a a 

è"a 












■ 


■ 0 

a 













—■«« 

a 

—a— 

• - 

0 








— m- 

i 

—a— 

0 

□ 









a 

— a — 

-! 

0 
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. M 

'U 





D2 


:g3 


>3 
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Secondo Tono 


Int. Tenore Mc*i. 


if « . 


■ 


*r« 




a 





I 

\ 


Tenore Prcp. 


Finale 


D (A) 


Terzo Tono 

Tenore Prcp. 


Finale 


|: 


Int. Tenore 




* * * » 


:Jz a2 


g 


_l_ g 2 


Int. Ten. Prcp. 

* * t 


Med. 


Quarto Tono 

Tenore Prep. 

/!- 


Finale 






t 


* * * » 


! ■■■ 


:■■■ 


: ■■■ 


t - e 


A* 
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Int. Tcn. 


Quinto Tono 

Mcd. Tcn. 


Finale 


Sesto Tono 


Int. Ten. Prep. Mcd. ( 1 ) 

* » 


Tcn. Prep. 


Finale 


i=5 


* * r 


Settimo Tono 

Tcn. Finale 



Ottavo Tono 

Ten. Prep. Finale 



(1) Il Sesto Tono usa per Mediante anche quella del Primo. 


# 
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Tono Peregrino (i) 

Int. Tcn. Prep. Mediante 


hi 


* * 

* 

r 


Tcn. 

. c») 

Prcp. 

Finale 





■ r 


* » 


li—- 


1 




5-S 

|- 

■ ■ ■ 




li 



_• 

■ 

— 

~0 

— 
















§ 3. - Deli.’intonazione. 


L’ intonazione è quel breve tratto melodico che serve a legare 
la finale dell’antifona colla dominante o tenore del salmo, portando 
la voce dall’ima all’altra. Essa consta o di tre note distinte (2 0 , 5 0 
e 8° Tono), o di due gruppi (7 0 Tono), o anche di una nota e di 
un gruppo e viceversa (i°, 3°, 4°, 6° e Tono peregrino). All’inciso 
melodico dell’intonazione si applicano, secondo il caso, solo le prime 
due o tre sillabe del primo versetto, tenendo bene a mente che 
nell’intonazione, come in tutta la salmodia, mai è lecito dividere i 


gruppi , i quali sempre si devono cantare sotto una sola sillaba. 


Esempio: 


Intonazioni 


Tono: 
1° e 6° 

3 ° 

4 ° 

7 ° 


Peregrino 


Di due sillabe Tenore 


6 - — 


a ■ 




l . 


• jz 


• ■ 




■ 


■ . ■ 


• 3 






f . ■ 

■ > ■ ■ 

• F* 






i fc • . 

# * - " 

* * 




DI- xit 
Cré- di- 
Be- à- 
Con- fi- 

Dó- mi-nus 
di propter 
tusvir qui 
té-bor ti-bi 


Di tre sillabe Tenore 




b 

tì 

0 

H 




2 ° ■ * 




1 . 


5 ° < . 




« . 


» . * 


80 . • 




Di- xit Dó- 
Cré-di- di 
Be- à- tus 
Con fi- té- 

mi-nus 
propter 
vir qui 
bor ti- bi 


(1) II tono peregrino si usa soltanto pel salmo In èxitu Israel quando si 
canta ai Vespri della domenica, e qualche volta pel cantico Benedicite alle Laudi 
e pel salmo Laudate pùeri ai Vespri. 

(a) Nel Cantorino Vaticano questo podatus è posto al principio della se¬ 
conda parte del solo primo verso del salmo. 
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Mettendo in relazione le finali dei modi delle antifone coll’in¬ 
tonazione salmodica, si osserva che per passare dalla prima alla 
seconda, la voce ora discende di grado (2 0 Tono), ora ascende dì 
terza (i°, 3 0 ), ora ascende di quarta (4 0 e 7 0 ), ora ascende di quinta 
(Peregrino), ora finalmente si trova all’ unisono colla medesima 
(5», 6° e 8°) (1). 

Finali e Intonazioni 


All’ unisono 


Finale 

Inton. 

Tono: » 


« 


5 ° . 


P 


e 


6 ° 

. ! 



p 


» 


8 ° ■ 

■ " 


Si discende di grado 
Finale Inton. 

Tono; j j ~ 

2 ° * i * ’ 


Si ascende di quinta 
Finale Imon. 


Peregrino 


Si ascende di quarta 
Finale Intona*. 
Tono: » ——e — j- 

4 ° » _ 


: 


Si ascende di terza 
Finale lntonaz. 


Tono: ■ 



M : 

1 ° 


P 


i 

3 


a * 

■ 



L’intonazione è solo pel primo versetto, finito il quale, i due 
cori si rispondono e alternano i versetti del salmo principiando 
dalla dominante. Fan solo eccezione il Magnificat e il Benedictus, 
nei quali l’intonazione è ripetuta da ciascun coro in ogni versetto. 

L’intonazione del Magnificat nei modi i°, 3 0 , 4°, 5 0 , 6° e 7 0 
è l’ordinaria; nei modi 2° e 8° ve ne ha una speciale. 


2° Tono 8° Tono 


P - 

| . . 


« . 

■» 


• *• ■ 

■ *• ■ 



Ma-gnI- fi-cat Magni fi-cat. 


(1) Vi sono antifone, il cui salino è cantato in tono peregrino, le quali 
terminano in sol, p. es. il Màrtire s Dòmini ai primi Vespri dei Martiri; in questo 
caso è chiaro che dalla finale dell’antifona si passa all’inizio salmodico ascen¬ 
dendo solo di grado. 

11 . — Principit di Canto Greg. 

rt ... Jfj 
X. 


1 






































































162 


CAPO SESTO 


Queste intonazioni speciali del Magnificat nel 2° e 8° tono val¬ 
gono solo pel primo versetto; per gli altri versetti l’intonazione è 
simile alla formola comune: 

«H- . 

_ ■ _ _ 

Et ex-sul- tà- vit 
Qui- a re-spé- xit 


Osservazioni 

1. Quando più salmi o più divisioni d’un salmo si cantano sotto 
il medesimo Glòria Patri , al principio di ciascun salmo o divisione 
non si ripete l’intonazione. 

2. Quando, prima del salmo, l’antifona è solo accennata - come 
avviene nei semidoppi e nelle Ore minori - se le sue prime parole 
sono le stesse che quelle del salmo e dallo stesso salmo prese, il 
salmo si comincia dalla parola che segue l’inizio dell’antifona. 

Esempio : 


p ■ " ■ 

■ 


7 c 2 ■ ■ 






Ani. Di-xit Dòmi-nus. 

Cantore-. Dómi-no me- 0 

ecc. 


3. Quando l’antifona è composta dell’intero primo versetto, il 
cantore, nell’officio doppio, intona il salmo dal secondo versetto, a 
meno che l’antifona non si chiudesse coll’ allelùia, nel qual caso il 
salmo si riprende dal primo versetto. 


§ 4. - Dei. tenore e della Flexa. 

1. Il tenore è l’assieme di tutte le note che vengono cantate 
all ’unisono dopo l’intonazione sino alla cadenza media, e da questa 
sino alla cadenza finale. Per gli otto toni, si nella prima che nella 
seconda parte del versetto, il tenore sta sulla dominante stessa del 
modo dell’Antifona. Queste dominanti sono Do pel 3 0 , 5 0 e 8° tono; 
Fa pel 2 0 ; La pel i°, 4 0 e 6°; Re pel 7°. Nel tono Peregrino la 
prima parte del versetto ha il tenore sul La e la seconda sul Sol. 
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Generalmente il canto del tenore è il più maltrattato; male si 
accentuano le parole e peggio si pronunziano le sillabe, le quali di 
sovente vengono anche mangiate. Si applichino perciò in questo 
punto le regole della declamazione che altrove abbiamo esposte. 

Tutte le note del tenore siano declamate all’ unisono, ossia 
recto tono , senza alcuna inflessione di voce, e coll’ identico movi¬ 
mento generale di tutte le altre parti della salmodia. Di più, per 
quanto è possibile, si deve cantare il tenore tutto d’un fiato, senza 
pausa. 

2. La flexa. Quando l’una o l’altra parte del versetto è troppo 
lunga, si fa in mezzo una breve pausa. Generalmente in questo 
luogo suol porsi una crocetta. Quando la pausa occorre nella prima 
parte del versetto, vi è l’uso (1) di fare una flexa; questa consiste in 
abbassare la voce o di un tono o di una terza minore, a seconda 
del Tono. 

Tenore Flexa 

i°, 4 0 , 6" Tono ^ * * * * * * * a « ~ 


2°, 3 0 , 5 0 e 8° Tono ^ | , ._,_, , . _ 

e peregrino - - - °—*— 

I 

7° Tono i * * * * ~ ° * 

mi- ra-bl- li- um su- 6- rum:f 
cymba-lis be-ne so- nàn-ti-bus: 


§ 5. - Delle cadenze in generale. 


1. La cadenza è quel tratto melodico che chiude si la prima 
che la seconda parte d’ogni versetto; d’ onde la distinzione delle 
cadenze in medianti e /inali (2). Per ogni tono non avvi che una 
sola cadenza mediante-, quindi in tutto sono nove. Le cadenze finali 


(1) Il Cantorino Vaticano lascia ad libitum il fare la Jlexa o la semplice 
pausa. 

(2) Le cadenze mediane si chiamano anche sospensive , e le finali conclusive . 
Il Cantorino Vaticano, secondo l’uso antico, chiama le cadenze finali differèntiae . 




-V 



K 4 
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invece sono più numerose; salvo il 2' 

3 CO 
» 0 » 

6° 

e il Peregrino, gli altri 

toni ne hanno più di una: 

il primo 

tono ne 

ha 

IO 

il secondo 

» 

» 

» 

I 

il terzo 

» 

» 

» 

5 

il quarto 

» 

y> 

» 

4 

il quinto 

» 

» 

» 

I 

il sesto 

y> 

» 

» 

I 

il settimo 

» 

» 

» 

5 

l’ottavo 

» 

» 

» 

3 

il Peregrino 

» 

» 

» 

I 

La ragione di questa moltiplicità 

Totale: 31 

di cadenze finali sta non solo 


nel poter dare varietà al tono, ma anche e molto più nel poter 
bene armonizzare la fine del salmo col principio dell’antifona che 
dopo il Glòria deve ripetersi. 

Al principio di ciascuna antifona, oltre il modo a cui appartiene 
1’ antifona e la salmodia, viene anche indicata, con una lettera, la 
cadenza finale da scegliersi. La lettera corrisponde (in notazione 
alfabetica antica) all’ultimo suono della finale, e basta da sola ad 
indicarla tutta per intero. Vi sono due specie di lettere, maiuscole 
e minuscole. 

la si do re mi fa sol 

Maiuscole: A B C D E F G 

Minuscole: a b c d e f g 

Se la nota finale della cadenza è all’unisono colla finale dell’an¬ 
tifona o del modo, si adopera la lettera maiuscola: se invece i due 
suoni finali della cadenza e dell’antifona si trovano su grado di¬ 
verso, s’adoprano le lettere minuscole. Quando poi, in uno stesso 
modo, più finali terminano sul medesimo grado, si adopera la stessa 
lettera ma coll’aggiunta di un numero arabico, p. es.: g, g 1 , g*. 
Al finire di ciascuna antifona, le cadenze finali vengono di nuovo 
indicate con note musicali sovrapposte alle vocali e u o u a e, che 
sono l’abbreviatura delle parole saeculórum. Amen. 
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§ 6. - Costituzione ritmica delle cadenze. 

1. Le cadenze tanto mediane che finali si riducono a due cate¬ 
gorie : a) Cadenze a un accento e b) Cadenze a due accenti. 

Per cadenza a un accento s’intende una cadenza costituita da 
due sillabe, delle quali la penultima è accentata e l'ultima atona , 
come p. es: Pater, mÉus, redemptib nem. Rappresentando i due ele¬ 
menti di questa cadenza con una virgo (accento acuto) e con un 
punto (accento grave), si avrà la seguente formola generale: 

/ / 

/■ = pater, meus, ecc. 

La cadenza a due accenti è costituita da quattro sillabe, delle 
quali due accentate e due atone. L’accento si trova sulla prima e 
sulla terza sillaba. Ecco la formola: 

/ e 
/■ /• = corde meo. 

Alle cadenze del testo corrispondono le cadenze melodiche, le 
quali sono perciò costituite da due o quattro note o gruppi indivi¬ 
sibili di note. In sè sono tutte cadenze spondaiche e come tali si 
trovano scritte nel quadro generale del § 2. 

Ma il sacro testo non sempre termina con spondei ; spesso si 
chiude con parole dattiliche o sdrucciole, con parole cioè che dopo 
l’accento hanno due sillabe atone. In questi casi, senza menomare 
affatto la struttura ritmica della cadenza, lo spondeo tonico viene 
sostituito dal dattilo tonico (1). 

Si osservi che nelle cadenze a due accenti si possono avere o 
a) due spondei, o b ) due dattili, o c ) uno spondeo e un dattilo, e 
viceversa. Ecco le formole: 

(1) Nella prosa e nel cursus ritmico, per analogia coi piedi metrici, si 
chiamò spondeo ogni dissillabo accentato sulla prima, e dattilo ogni trisillabo 
proparossitono ossia sdrucciolo. 



1) 
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Cadenze a un accento. 


Spondaica 


Dattilica 


/■ = pater 

i 2 3 

I 

/•• = Dominus 


Cadenze a due accenti. 


Spondaiche 

Dattiliche 


i 2 54 

r i 

/• /• = corde meo 

123 456 

t r 

/•• /•• — Dominus voluit 


Miste 


12 3 4 5 

» » 

/• /•• = pater Domini 

123 4 s 

t ^ • 

/•■ /• = Dominus tecum 


Dal che si vede come nelle cadenze a un accento non si possono 
avere nè meno di due sillabe nè più di tre. Parimenti nelle cadenze 
a due accenti non possono intervenire nè meno di quattro nè più 
di sei sillabe. 

Nel caso pertanto che il sacro testo termini o la prima o la 
seconda parte del versetto non con spondei, ma con dattili, alle 
due note costitutive di ciascuna cadenza se ne aggiunge una terza 
detta perciò soprannumeraria. Per farla riconoscere si scrive non 
piena ma semivuota. Quanto alla sua posizione e al grado sul quale 
si deve cantare, vale questa regola generale: La nota soprannu¬ 
meraria, nelle cadenze dattiliche, sta tra la nota forte e la noia 
debole finale, e si canta sempre sul medesimo grado della suddetta 
nota debole. 

Fanno eccezione: 

«) le finali a e b del tono 3 0 , quella del tono peregrino, e 
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tutte le finali (però soltanto nella seconda parte o secondo accento) 
del tono 7 0 , nelle quali la nota soprannumeraria si canta sul me¬ 
desimo grado della nota accentata precedente; 

b~) le finali D J del i° tono, E del 4 0 tono, la seconda parte 
(secondo accento) della mediante del 3 0 tono, e le medianti del 
Magnificat solenne nei toni i°, 3 0 , 6° e 7 0 , nelle quali la nota so¬ 
prannumeraria è anticipata, e si canta o sul grado della nota pre¬ 
cedente (medianti del Magnificat solenne e mediante del 3 0 tono) 
oppure sul grado della nota seguente (finali D a del i° ed E del 
4 0 tono). 

Illustriamo queste regole con alcuni esempi: 

Cadenze a un accento, spondaiche 

I * 2 

Mediante 1 

s— r . 

1 ■ _ 

I Di- xit Dó-mi-nus Dó-mi-no mé- o: 

Tono 8° 

I 12 


Finale 


; ■ » ■ 






■ 



se-de a dextris mé- is. 


Cadenze a un accento, dattiliche 


Mediante 

a 

1 

t 

a 

2 3 

« * ■ ■ 


1 





Laudà-te pii- e- ri Dó- mi- num: 


Tono 8° 


f Finale 

a - - - 

I 2 } 

» * “ 

1 « • ■ • • 


_ 


0 

■ 




j 

\ lau-dà-te nomen 

Dò- mi- 

ni. 
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tata 


Cadenza a due accenti, spondaica 


Mediante 

i 

i 

■ 

2 

3 

f 

4 

, i , ; • ■ ■■■ 



o 


Tono 70 I V * 










Con-fi-té-bor... in to- to 

cor- 

de 

me- 

o: 

Cadenza a due accenti 

, dattilica 


i a 

3 

4 

5 

6 

Mediante » # 

■ „ 

— 

r 

* 



Tono 7' 


« - 8 « ■ ■ 

> P* 1 


Be-ne-di-ci-te... pé- co- ra Dò- mi- no: 

Cadenze a due accenti, spondaico-datliliche 


Mediante 

1 

a 

2 

X 

! 

4 5 

* 

gaia a a 



a 

« ~ 








Excél-sus... omnes 

gen- 

tes 

Dò- 

mi- nus: 


4 5 


Tono 7° Si 




Q 

a 



• -- 





5 


et super coe-los glb- ri- a è- jus. 


Eccezioni 


a) La nota soprannumeraria, pur rimanendo tra la nota accen 
e la nota atona, si canta sul medesimo grado della prima. 


Finale 


Tono terzo 


Lau-dà- te no-men Dò- mi- ni. 
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Finale Finale 


Tono settimo ( ,-. # Peregrino 


1 ■ ■ ■ 


■ 

-ì -:- 

5 


• 




■ ■ 

• i 






1 % 

Lau-dà-te 

no- 

men 

Dò- mi- ni: 

pó-pu-lo 

bàr- ba- ro. 


b ) La nota soprannumeraria è anticipata e riceve essa stessa 
l’accento. 

Tono terzo 

Mediante colla 2 a parte spondaica. 



in to-to cor- de me- o. 


Mediante colla 2* parte dattilica. 



Mi- ra-bi- li- a tu- a Dò- mi- ne. 


Mediante del Magnificat Solenne 


Tono i° 


Spondaica 

5 

4 


a 

1 

« , . . 


fe ■ 



. 

—■—! 

% 

• 



• H 







Et exsultà- vit 

Spi- 

ri- 

tus 

me- 

US. 


Dattilica 


e . . . -1— 

o ■ 




• — * * * 




- 

a 







a pro-gé-ni- e 

ma- 

in 

gna 

pro¬ 

qui 

gé- 

pó- 

ni- 

tens 

es 

est 


Spondaica 


i , , , - 



■ 

% 





sede a dextris 

me- 

is. 


(1) Nel canto di questa mediante è facile sfuggire il secondo suono della 
clivis. Si attenda pertanto a trasfondere l’accento a tutto il gruppo. 


’t 



l 


• » 






































































170 


CAPO SESTO 


Dattilica 

I 2 

t “ 

3 

■ 





a 







laudà- te e- uni omnes 

pó- 

pu- 

u. 


Il medesimo trattamento riceve la finale E del tono 4 0 . 

Nel quadro generale delle formole salmodiche abbiamo indicata 
la costituzione ritmica di ciascuna cadenza, aggiungendovi anche la 
nota soprannumeraria. La regola generale è questa: ogni cadenza, 
mediana o finale, sia pure di tre, quattro o cinque note (gruppi) 
che abbandona la corda recitativa per una nota più bassa , è ca¬ 
denza ad un accento-, al contrario, ogni cadenza che abbandona la 
corda recitativa per una nota più acuta, è cadenza a due accenti (1). 

Ecco, secondo questo principio, quali cadenze sono a un accento 
e quali a due accenti: 


Medianti 


1») a un accento | 2 °’ 4 / 5 °. 8» t„ tono pereg. e Magnif. 

1 solenne di i°, 2 0 , 4 0 , 5 0 , 6°, e 8° tono. 

2°) « due accenti [ l0 > 3 ° e 7 ° tono, e Magni/, solenne del 
J l 3 e 7 0 tono. 


Finali 


1°) a un accento [ X °' 2 °’ 3 °> 4 °- 6° e 8° tono e tono pere- 
I grino. 

2 0 ) a due accenti J 5° e 7 0 tono. 


Conosciuta la costituzione ritmica di ciascuna cadenza, è facile 
adattarvi le sillabe del testo. A questo scopo si osservi che all’ accento 
musicale deve corrispondere l’accento sillabico. L’accento sillabico 
inoltre può essere o primario o secondario-, primario è sempre e solo 
l’accento tonico-, il secondario invece si trova sopra sillabe di natura 
sua alone. Ecco quali sillabe possono avere un accento secondario (2): 

a ) tutti i monosillabi (ét, nós, ecc.); 

b ) tutte le finali delle parole dattiliche (Dóminùs, omnipo- 
tèns, ecc.); 

c ) la seconda sillaba avanti l’accento (omnìpoténtem, ecc.). 


(1) È chiaro che si tratta di cadenze il cui sviluppo permette due accenti. 
Non sono tali le medianti comuni del 2 0 e 8° tono. 

(2) Vedi capo terzo, # 2 0 in nota. 
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Solo queste sillabe accentate possono occupare il posto della 
nota forte della melodia. Sulle note deboli e su quelle che non en¬ 
trano nella costituzione ritmica della cadenza, vi può stare una sil¬ 
laba qualsiasi, accentata o atona. 

Diamo alcuni esempi: 

Sia da salmeggiare la frase seguente: Ego autevi in Dòmino 
speravi. Se la cadenza è a un solo accento, è facile adattare queste 
parole al canto; le due sillabe finali di spe ràvi si pongono e si can¬ 
tano sulle due note costitutive della cadenza. 


» . .... 

■ 


■ * • • ■ ■ 









in Dómi-no spe- 

rà- 

vi: 


Ma se la cadenza è a due accenti, l’adattamento presenta delle 
difficoltà, giacché prima dell’ultimo accento di speravi non v’ è altro 

accento primario che sulla prima sillaba di Dòmino, seguito da tre 

1 2 3 

sillabe di natura sua deboli ( Dò - mino spe-) e sarebbe erroneo 
cantare cosi: 


p 

1 

1 

2 

3 

4 

S 

t 

6 

« . 

c ■ 











■ 









in 

Dó- 

mi- 

no 

spe- 

rà- 

vi: 


Cantando a questo modo, nella prima parte (A) vi sarebbero 
tre note e tre sillabe deboli, il che è antiritmico. Non resta quindi che 
adibire l’accento secondario della sillaba finale di Dominò e porla 
sulla nota accentata della melodia: 


I 2 


2 



in Dòmi- nò spe- rà- vi: 


Tt 


JL 



è 
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Parimenti dovendosi cantare in generatiónem et generatiónem, 
in una cadenza a due accenti, sulla prima nota accentata non può 
mettersi che la sillaba ra del 2° generatiónem : 


\ • ■ • .. 



■ 


■ 




— 


In ge-ne-ra- ti- ó-nem et ge-ne- rà- ti- 6- nem. 


La frase Génui te, e qualche altra consimile, porta necessaria¬ 
mente un accento secondario sull’ i in qualunque cadenza: 

Tono secondo Tono settimo 


• • » 


. 



! 


■ 


% ■ 



« 





■ 






Gé-nu- 

ì 

Te 

Gé- 

nu- 

5 

Te. 


Nel Meditàbor in Te, P in, di natura sua debole, riceve, pel 
posto che occupa nella frase, un accento secondario e si canta sul 
tempo forte della melodia. Lo stesso dicasi di tutti i monosillabi 
atoni. 


Tono ottavo Tono terzo 



Me-di-tà-bor in Te. Me-di- tà- bor in Te. 


È da osservare che una cadenza dattilica può essere costituita 
non solo da vere parole dattiliche, come Dóminus, filius, ecc., ma 
anche da aggruppamento di sillabe appartenenti a parole diverse, 
e da monosillabi. Quindi nel Laudémus et superexaltémus eum in 
saécula, la prima cadenza è costituita da éum in, e la seconda da 
saécula. Parimenti nel gladius incus non salvàbit me, la cadenza a 
due accenti sarebbe costituita cosi : 

Non sai- | vàbit me | . 

Raccomandiamo di non marcare con un colpo di voce gli ac¬ 
centi secondari, perchè il testo niente deve perdere della sua decla¬ 
mazione naturale. 
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§ 7 . - Delle cadenze rotte. 

Nel canto dei Salmi è frequente il caso in cui or l’uno or l’altro , 
dei versetti termini o con un monosillabo, p. es. qui potens est, 
locùtus sum ecc., oppure con una parola ebraica, p. es. Deus Israel, 
Dóminus ex Sion, Dòmine David, ecc. In questi casi il Cantorino 
Vaticano prescrive di elevare ossia di accentare il monosillabo e la 
sillaba finale della parola ebraica, e di collocarla sotto la nota ac¬ 
centata della clausola melodica. Ne nasce così una cadenza comu¬ 
nemente detta sospesa o rotta , perchè resta come campata in aria, 
senza ridiscendere sulla nota finale debole. È da notare che questa 
sospensione o rottura si avvera unicamente nelle cadenze mediane e 
non nelle finali ; di più essa si verifica solo nei toni 2 0 , 4 0 , 5 0 , 6° e 8°. 

Negli esempi che diamo, scriviamo in bianco la nota debole 
finale che resta omessa: 


X 2 



L’uso delle cadenze rotte non è obbligatorio; la S. Congrega¬ 
zione dei Riti, con suo decreto in data 8 luglio 1912, concesse 
che si potesse continuare a cantare le clausole salmodiche seguendo 
le regole comuni della Salmodia descritte nel Cantorino Vaticano 
medesimo, accentuando cioè le parole ebraiche al modo latino, e 
considerando come deboli e atoni i monosillabi finali. Questa con¬ 
cessione riguarda anche i recitativi e le Lezioni. 


\\ 


•V. 


u 


f < 


4 
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§ 8 . - Note preparatorie alle cadenze ritmiche. 

Non sempre dal tenore si passa immediatamente all’accento rit¬ 
mico d una cadenza. Sovente l’emissione dell’accento ritmico è pre¬ 
parata da una ondulazione di voce di una o più note o gruppi di 
note. Sotto questo aspetto si distinguono quattro specie di cadenze: 
a) cadenze senza preparazione; ò) cadenze con preparazione di una 
nota; c) cadenze con preparazione di due note; e d) cadenze con 
preparazione di tre note. 


— Cadenze senza preparazione. 

j Mediatiti del i°, 2“. 3°, 5° e 8° tono, più le A/ed. So- 
Sono le | tenni del Magnificat del 3 0 e 7 0 tono. 

| Finali del 5 0 e 7° e le finali c e g del 4 0 tono. 

Int. 


io 


: 


E 




8° i~ 


Magn. 30 _ « 


*= 3 = 


7° C j. *- 


Tenore Mediami 

, * ’ t 

b ■ ■ 


3 


-£ ' 




1 — r » t 
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Tenore 


Finali 



Sono le 


II. — Cadenze con preparazione di una nota. 

Médianti del 6° e del Magni/, solenne del 5° tono. 
Finali del 2 0 , del 3 0 a e b, e del tono Peregrino. 

Mediatiti Finali 


6 ° 


solen. 5 0 


lnt. 

Tenore 

Prep. 

* 

Cadenza 

r 

Tenore 

Prep. 

* 

Cadenza 

1 








, !- 


■ 


2 ° < 

■ 





. 

r 

fi 


1 

: — ,— 


■ 

■ m 

Per. • • • ■ 









— vii 


ti 


•r i 
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III. — Cadenze con preparazione di due note. 


Sono le 


Mediatiti del 4 0 tono e del tono Peregrino (1). 

Finali del i°, del 6°, dell’ 8° tono, e le finali a 1 e g 
del 3 0 tono. 


Finale 


Tenore 


Prepar 


Cadenze 


Mediante 

Int. Tenore Prepar. Cadenza 
t 2 



Per. 



1 2 


\ 



' 


■ 


■ % 

: 



r 


B 


. : 

s 



1 



! 

B m 

: .. .. 



1 

a a 








» 

« 

B 






* B 




1 

n * * * 


• 





' ! 

P. m m m m 



1 

to'"' * 


* 





1 B 


(1) La Mediante del Tono Peregrino, quale si trova nel Cani. Vaticano, 
ha due sole note di preparazione. L’ altra Mediante più comune ne ha tre. 


Così' tutte le altre 





























































DELLA SALMODIA 


«77 


IV. — Cadenze con preparazione di tre note. 

( Mediatiti del tono Peregrino e del Magnif. solenne di i°, 
Sono le 2°, 4°, 6° e 8° tono. 

( Finali g 1 del 3 °: E, A e A* del 4 0 tono. 

Mediatiti 

Int, Tenore Prcp. Cadenza 


: 


Pereg. 

w «_ 

Magnif. Il 
solen. i° 
e 6° 


2° 


4 ° 


“53 


80 1 ; 


-i -fm~r 


Tenore 


tr~ 


> ! 


Finali 

Prepar. Cadenza 


4 ° \± 


* * * 


1 ■ 1 1 1 


■ 



i 




* : 


_I_ g 




(1) Secondo il Cantorino Faticano questa Mediante è a due accenti con 
una clii’is di preparazione (^5 ■ 0 .) ■ Comunemente però suol considerarsi come 
cadenza a un accento con tre note (gruppi) di preparazione. 


12. — Principit di Canto Greg. 
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Per l’adattamento delle parole alle note di preparazione si os¬ 
servino queste tre regole: 

а) nel piccolo tratto melodico preparatorio non si interpon¬ 
gano note soprannumerarie; perciò, 

б) occorrono tante sillabe quante sono le note preparatorie: 
c ) queste sillabe possono essere di qualsiasi natura, accentate o 

atone, e sono quelle che precedono immediatamente l’accento ritmico. 

In questa materia si commettono facilmente dei difetti, ponendo 
più d’una sillaba sopra le note preparatorie. 

Esempio: 


Tenore Prepar. 



Erràta 


Corrige 


Tenore 


Prcpar. 


Se-men impi-ó- rum pe¬ 


ri- bit 


V 


Se-men impi-ó-rum pe- ri-bit 


Ripetiamo la raccomandazione fatta altrove di mai sciogliere i 
gruppi di note , ma di cantarli ciascuno sotto una sola sillaba. 

' § 9. - Canto solenne del Magnificat e del B eneo ìctus. 

Secondo il Cantorino Vaticano, nelle feste maggiori di i a e 
2 a classe, i cantici evangelici Magnificat e Benedictus hanno, per 
tutti i toni, una modulazione solenne, vale a dire più ornata. Questo 
però riguarda solo la mediante e non la finale, che resta quella co¬ 
mune. Di più il 7° tono ha una intonazione alquanto diversa da 
quella ordinaria. 
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Per ciò che riguarda la costituzione di queste medianti solenni 
è da avvertire che tutte sono a un accento con preparazione di 
tre note (gruppi), ad eccezione del 5 0 tono che ha una sola nota 
preparatoria, e del 3 0 e 7 0 tono nei quali la cadenza è a due ac¬ 
centi senza alcuna nota di preparazione. I toni poi i°, 3 0 , 6° e 7 0 
hanno, nell’accento finale, la nota soprannumeraria anticipata. 

Ecco le medianti solenni di tutti questi toni, colle relative into¬ 
nazioni che si ripetono tali e quali per ogni versetto: 


Inton. 


Tenore 


Prcpar. 


Mcd. 


0 Ton L ìFF 

2 o e 8° —— 


Magni- fi- 


4 ° 


± 


cat 


Magni- 


Magni- fi¬ 


li) h 
1“ e 6 ° ~ 


Magni- 


ma-gna qui 


fi cat 


:£=§= 


pó- tens est: 


ma gna qui pó- tens est : 


cat magna 


fi-cat 


Magni- ficat 


qui 


pó-tens est: 




ma-gna <jui 


V-5 


pó- tens est : 


v a 


ma-gna qui 


: 


pó-tens est: 


Usui: 


Ma-gni- fi-cat ecc. ma-gna qui pó-tens est: 

Qui- a fe-cit mi-hi 

§ io. - Il tono indirectum e il tono paschale. 

1. Questo tono si usa pei salmi che si devono cantare nelle 
preci dell’officio senza antifona, quali sono il salmo 145 ai Vespri 
(1) Vedi la noia precedente. 
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e il 129 alle Laudi dei defunti, e il salmo 69 nelle Litanie dei 
Santi. 

La mediante di questo tono è a un accento con due note di 
preparazione; la finale è parimenti a un accento, ma senza nota di 
preparazione. Non vi è intonazione; il salmo si attacca dalla domi¬ 
nante Do. 


Tenore 

Prep. 

1 2 

Med. 

1 

Tenore 

Finale 

1 


■ m 




Deus in a-diu-tórium me- 
Apud Dó-mi-num mi- 

um in- 
se- ri- 

tén- de: 
cór-di-a: 

Dómi-ne... fe- 

A-pud e- um re- 

sti- na. 

démpti- 0. 


La fiexa e la cadenza rotta alla mediante si fa come negli altri 
toni. La cadenza finale rotta si termina sul Si. 


Fiexa. Mcd. rolla. Finale rotta • 


•. . . . .—.- 

4— — . — •—j—— 

: 





Anima me- a Dóminum: omnes quiquaeruntte. quae in e- is sunt. 
adjutor é- jus: 


2. Ai salmi di Compieta nel Sabato Santo, come pure ai salmi 
che si dicono senza antifona e al cantico A r iinc dìmittis nell’officio 
della Resurrezione del Signore fino ai Vespri del Sabato in Albis, 
il Cantorino Vaticano autorizza a usare il seguente tono : 



Prep. 

1 

Mcd. 

t 

* ------- aia 

■ 

a 

! . • *■ * * * * 



■ 



Cum invo-cà-rem ex-audi-vit... justi-ti- 

ae 

me- ae : 



Prep. 

Finale 


I 2 

1 






" □ a 


■ * 



in tri-bu-la-ti- ó-ne di- la- 


tà-sti mi- hi. 
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§ ii. - Modo di cantare le cadenze 

QUANDO IL TESTO È DEFICIENTE. MOVIMENTO DELLA SALMODIA. 

i. Spesso accade che il testo è troppo breve per potervi can¬ 
tare tutta intera la cadenza, specialmente quando questa è a due 
accenti, oppure ha note di preparazione. In questo caso si canta 
quel tanto della cadenza che è possibile, tralasciandone le prime 
note, sempre però secondo le regole. Il Cantorino Vaticano alcune 
volte contrae in un gruppo le prime note della cadenza con una 
nota del Tenore. Eccone qualche esempio: 


Mcd. i« t. Fin. l° t. Mcd ;« t. Fin. 4" t. Fin. 5“ t. 


— — r-i 

n- ; - 

li - ..— 


1 . 

• * . ■ ■ 

! a a a a 


• , , 


Qui fà-cit haec 

Mcd. 7® t. 

et timu- i. 

Fin. 7 0 t. 

Qui fà-cit haec 

et timu- i. 

et timu- i. 


a 


s 

— -r— 



Qui fà-cit haec. et timu- i, 


2. Il movimento della salmodia deve essere snello ed elegante; 
nella finale del versetto deve essere alquanto rallentato. Un coro 
non incominci un versetto prima che l’altro coro non abbia termi¬ 
nato. Tutti poi dello stesso coro, assieme comincino e assieme fini¬ 
scano. Dopo la cadenza mediana è necessaria una pausa della durata 
di almeno due tempi primi ; può essere ancora maggiore se il coro 
è assai numeroso e la chiesa vasta. Dopo la cadenza finale, prima 
che l’altro coro attacchi il versetto, basta una pausa di un tempo 
o, al massimo, di due tempi. Esempio: 


I Coro 

Cad. Mcd. Pausa 





s— 

— 




— #—* - ~ 


_? T-. 



magna ó-pe-ra Do-mi-ni: exquisita in oranes 


II Coro 

Pausa 




— 

Vt -Mr—- -q 

3 

- 9 9 - m 9 - 



•9 _ 9 - U 


' ' U) 




vo- Iuntà- tes e- jus. Con-féssi- o ecc. 
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In alcuni cori, nelle cadenze tanto mediane che finali, si suol 
fare lungo l’accento. Trattandosi di recitativi , la salmodia acquista 
in eleganza e leggerezza se l’accento si fa breve. Si procuri però 
di non schiacciarlo, ma di slargarlo alquanto, specialmente nelle 
clausole finali. Esempio : 


Tono °° 



h fr h M- 


i 


Ur] 


Po-tens in ter-ra e-rit se-raen é-jus 


ge-ne- rà- ti- o 


Fin. i 



re-ctó-rura be- ne-di- cé- tur. 


Facciamo osservare ai maestri di coro e agli organisti, che è 
necessario cantare tutti i diversi salmi sotto una medesima domi¬ 
nante o corda di recita, riducendo le singole dominanti dei toni a 
quella di La o di Si o di altra nota, secondo la qualità delle voci. 


È però conveniente cantare il Magnificat in un tono più elevato, 
e anche più adagio degli altri salmi. 


APPENDICE AL CAPO SESTO 


§12. — Salmodia dell’ Introito. 


i. A complemento di questo Capo aggiungiamo una breve parola 
sulla salmodia dell’Introito. Come è naturale essa è più ornata di 
quella dell’Officio; però ne ha gli stessi elementi costitutivi, cioè 
intonazione, dominante, cadenza mediana e cadenza finale ; manca 
solo la flexa. 

La salmodia dell’Introito ha molti punti simili a quella del Ma¬ 
gnificat solenne. Infatti sono simili: 
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a) le intonazioni , salvo al tono 4 0 ed al tono 6°. 


Introito 


40 6° 






% : 


: % ■ 







Gló- ri- a. Gló- ri- a. 


b) le inedianti, eccetto quelle del tono 3 0 e 6°. 


6 ° 


s* 

! ; . 


ri — 

1 ■ o ■ - 






■ 





Spi- ri-tu- i San-cto Spi- ri-tu- i San- cto. 


La seconda parte del versetto ha anch’essa una specie di in¬ 
tonazione, consistente per tutti i toni (salvo il 5 0 ) in una clivis e in 
un podatus ( fS J, ne varia solo la melodia), ad eccezione del 6° 
tono nel quale alla clivis è sostituito un punctum sulla corda fa. 


Si- cut 

È da notare che il canto del Glòria Patri si divide in tre parti: 
1* Glòria Patri, ecc. ; 2 a sicut erat , ecc. ; 3* ^t in saécula, ecc. 
Ora la cadenza finale si applica solo alla fine della 3“ parte, di 
modo che pel sicut erat si ripete la mediante. 

Il tono 5 0 è in tutto simile a quello del Magnificat solenne; 
ha solo di particolare l’intonazione della 2* parte, consistente in 
una semplice discesa della voce sul la. 

Una particolarità tutta caratteristica della salmodia dell’ Introito, 
sono le clausole finali di tutti i toni (salvo il 5 0 ). Esse sono pen¬ 
tasillabiche, ossia composte di cinque note o gruppi di note, e non 
ammettono mai l’inserzione d’una nota soprannumeraria. Perciò la 
legge è questa; alle cinque note {gruppi) della melodia si appli¬ 
cano le cinque ultime sillabe del testo. 
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Sae- 

CU- 

ló- 

rum 

A- 

men. 


Spesso l’ultima nota o gruppo viene sostituito da un altro 
gruppo più prolisso; ciò avviene per far concordare la fine del 
Salmo coll’inizio dell’Introito. 

Siccome il Graduale Vaticano porta musicato per disteso il 
primo verso del Salmo di ciascun Introito, e anche tutti i Glòria 
Patri secondo gli otto toni, perciò ci dispensiamo, per ragione di 
brevità, dal riportarli e trascriverli in questo Manuale. 

2. La forma di cantare i salmi, descritta in tutto questo Capo, 
si disse in origine, e tuttora si dice, antifonica. Questo termine 
deriva dal verbo greco àvxtcptovétó = risuono incontro, rispondo ; d’onde 
àvil'^covo; = suono vicendevole, rispondente, accompagnante. Nell’an¬ 
tichità greca l’ antifonia era il canto (i) in ottava , prodotto dal¬ 
l’unione delle voci delle donne e dei fanciulli con quelle degli uomini. 
Un fatto consimile si verificò al secolo IV tra i Cristiani. L’as¬ 
semblea, nel salmodiare, si divideva in due cori, i quali alterna- 

(i) Presso i Greci gli strumenti a corda producevano un accompagnamento 
anlifonico anche alla quarla e alla quinta. 
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vano i singoli versetti di un salmo. E poiché in quelle prime 
riunioni essa era mista di uomini, di donne e di fanciulli, facil¬ 
mente ne nasceva un canto in ottava ; d’onde l’appellativo di an¬ 
tifonia. Ben presto questa forma divenne più sviluppata e più so¬ 
lenne, coll’aggiunta di un breve canto, che in genere era tolto dal 
primo o da un altro versetto del salmo stesso. Esso preparava o prelu¬ 
diava al canto del salmo; si ripeteva inoltre a ogni versetto o a 
ogni due versetti, e alla fine del Salmo. Questo canto preludiale e 
intercalare si chiamò antifona (1). Oggi non v’è l’uso d’intercalare 
l’antifona tra un versetto e l’altro del Salmo; essa si ripete solo 
alla fine. Qualche vestigio però dell’ antico uso è rimasto, per es., 
nel canto del Nunc dimittis del giorno della Purificazione, al mo¬ 
mento della distribuzione delie candele benedette. 

Un’ altra forma di cantare il Salmo, più antica della precedente, 
è la Responsoriale. Il solista o per intero o in gran parte cantava 
il Salmo; l’assemblea di tanto in tanto gli rispondeva e intercalava 
un ritornello. Ne veniva un magnifico dialogo tra solista e assem¬ 
blea, simbolo della comunicazione di pensieri e di affetti che li 
animava. Nacque cosi il Responsorio deH’Officio e della Messa; 
esso seguiva sempre a una lettura. Nella Messa hanno forma responso¬ 
riale il Graduale e l’Allelùia; in origine l’aveva anche l’Offertorio(2). 
In seguito, sia per abbreviare l’Officiatura, sia anche per la dimi¬ 
nuita partecipazione del popolo alla Liturgia, questi canti furono 
abbreviati, perdendo cosi gran parte della loro struttura architet¬ 
tonica ed efficacia estetica. 

Un’ultima e più recente forma di salmodiare era la direttanea 
o in directum. Consisteva questa a cantare tutto di seguito un 
Salmo senza intercalarvi alcun ritornello o antifona. Sono, per es., 

(1) «La ripresa (dell’Antifona) dopo ciascun versetto mirava ad illuminare 
ogni Salmo col pensiero del giorno espresso dall'antifona; di maniera che, per 
tacere dell’abbellimento artistico che ne risultava, non lasciava mai perdere di 
vista l’aspetto sotto del quale doveva considerarsi il Salmo in quel giorno». 
(Wagner, Origine e sviluppo del canto Liturgico, pag. 140). Oggi si chiamano 
Antifone anche canti che non hanno Salmo, per es. le Antifone finali della 
B. Vergine. 

(2) Ne abbiamo un avanzo nell’ Offertorio della Messa Pro Defunctis. 
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di questo genere il Tractus della Messa, e i Salmi De profundis 
e Lauda ànima mea alla fine del Vespro e delle Laudi dei Morti, 
come pure il Salmo Deus in adjutórium menni intènde alla fine 
delle Litanie maggiori (i). Questo modo di cantare era assai semplice 
e facile nonché comodo per le piccole Comunità, alle quali rispar¬ 
miava non poca fatica. 

Bastino questi pochi accenni. Chi desiderasse di più, legga l’o¬ 
pera citata del Wagner, le Melodie Gregoriane di Don Pothier 
(cap. XVI), e il prezioso trattatello sulla Storia della Liturgia del 
P. Schuster O. S. B. pubblicato nella Rassegna Gregoriana (1912- 
1913), nonché altri scrittori di Liturgia. 


CAPO SETTIMO 

Di alcuni Canti della Messa e dell’ Ufficio. 

Questi canti appartengono al genere dei canti sillabici e dei re¬ 
citativi. Tutto il testo si canta recto tono , salvo leggere inflessioni 
di voce. È necessario declamare bene e marcatamente le parole, senza 
precipitazione, senza mangiamento di sillabe, osservando gli accenti, 
le morae vocis, le pause e il rallentamento finale. Facendo altrimenti 
questi canti, semplici sì ma non privi di bellezza, divengono inin¬ 
telligibili e... peggio. 

I. - Toni degli «Orèmus». 

A 

Pel canto degli Orèmus il Cantorino Vaticano assegna due toni, 
il FESTIVO e il FERIALE. 

(i) Questo sistema di salmodiare oggi non è più in uso, e i salmi che 
anticamente erano cantati o - come alcuni vogliono - semplicemente recidali, 
sia dal solista che da tutta l’assemblea in forma continua, oggi si cantano o 
si recitano in forma alternata, tra due cori, però sempre senza antifona. 
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1. Il tono festivo si usa quando l’Ufficio è doppio o semidoppio 
o della domenica, alle orazioni della Messa, dei Mattutini, delle Laudi 
e dei Vespri, all’Orazione principale e alle Orazioni dei Suffragi e 
delle Commemorazioni; si usa anche all’Orazione di Terza che 
precede la Messa pontificale. 

L 'Orèmus ha due parti, il corpo cioè dell’ Orèmus e la con¬ 
clusione « Per (eùmdtm) Dbminum nostrum », oppure: « Qui vivis 
et regnas », ecc. Tanto nel corpo dell’ Orèmus che nella conclusione 
si distinguono tre parti o pause, il metrum, la Jlexa, e il punctum; 
con questa differenza che nel corpo è prima il metrum e poi la jlexa. 
mentre nella conclusione la jlexa precede il metrum. Il metrum è 
costituito da una cadenza a un accento , che si canta all’unisono sulla 
dominante do, con due note di preparazione {si - la); la’ jlexa è pa¬ 
rimenti cadenza a un accento senza note di preparazione, e consiste 
in una semplice inflessione di voce dalla dominante do a SI. In am¬ 
bedue queste cadenze ha luogo la nota soprannumeraria che nella 
jlexa si pone sul do. Il punctum. tanto nel corpo che nella con¬ 
clusione dell 'Orèmus, si cauta recto tono ; cosi pure si canta recto 
tono tutto il resto dell’ Orèmus. 


:——- 




Dómi-nus vo-biscum. 

il Et cum Spi- ri- tu ti 

Metrum 

Prcp. Cnd. 

’ 2 » 

1 - 0. 

O-rémus. 

Pre-ces nostras, 

1 . - - - -- -- 





. . . . . 

• * *—* * *■ 1 * 

■ u 












quaésumus Dómi-ne, demén- ter ex- àu- di: atque a pecca-tó-rum vin- 


Flexa Punctum 



cu- lis abso- lù- tos, ab omni nos adver-si-tà-te cu- stó- 

Flexa 


Per (e- ùm dem) Dómi-num nostrum Ie-sum Christum Fi- li- um tu- urn, qui 
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Metru m 
Prep. Cad. 


te-cum vi-vit et regnat in u-ni-tà-te (e-iùs-dem) Spi-ri-tus Sancti De-us, 

Punctum 

I _ 

1 1 -- 

per ómni- a saècu- la sae-cu- ló-rum. $ Amen. 


Esempi di cadenze rotte (ad libitum). 



mo-ri-én-do con- fés-si sunt:... de-co-rà-re di- gnà-tus es. . 


E da avvertire che nei Messali e negli Antifonari la crocetta , 
indica il luogo della flexa, e l’asterisco * quello del metrum. Ge¬ 
neralmente la flexa corrisponde al punto e virgola, e il metrum ai 
due plinti. 

2. Il tono feriale si usa alle ore minori delle feste summen- 
tovate, e a tutte le ore e alla Messa delle feste semplici e delle ferie. 
Vi sono due forinole di questo tono; la prima consiste in cantare 
tutto 1 ’ Orèmus recto tono , sostenendo alquanto la voce nei luoghi 
dove, secondo il tono festivo, si dovrebbe fare il metrum, la flexa 
e il punctum. L’altra forinola è in tutto simile alla prima, eccetto 
che alla fine dell’ Orèmus e della conclusione si inflette la voce di 
una terza minore. Esempio: 


Dò- mi- nus vo- bl-scum. O- ré- mus. De- us qui no-bis sub Sa-cra- 
Et cum Spi- ri- tu tu-o. 



mén-to . sen-ti- à-mus Per Chri-stum Dó-mi-num nostrum, é A-men. 
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Questa seconda formola si usa alle Orazioni dopo le Antifone 
della B. Maria Vergine, all’ orazione Dirigere di Prima, alle Ora¬ 
zioni dell’ Ufficio e delle Esequie dei Defunti quando si dicono colla 
clausola minore; serve anche per le Orazioni delle litanie, dell’Asper¬ 
sione dell’acqua benedetta nelle domeniche, per tutte le Orazioni nella 
Benedizione delle Candele, delle Ceneri e delle Palme, e in generale 
per tutte le funzioni non strettamente liturgiche. 

L’Orazione Libera nos del Venerdì Santo e tutte le Orazioni 
prima della Messa del Sabato Santo, compresa la benedizione del 
Fonte, si cantano colla prima formola (i). 

L’ammonizione che si premette alle Orazioni nei giorni feriali 
si canta a questo modo: 


Sacerdote: Diacono: Suddiacono: 


1 ■ 5 ■ 

■ ■ ■ ■ 

■ a * 


i * 





O-ré-mus. Fle-ctà-mus gé-nu-a. Le-va- te. Prae-sta... 


B 

Toni antichi «ad libitum». 

Questi toni antichi ad libitum ripristinati dal Cantorino Vaticano 
sono due, il solenne e il semplice. 

1. Il tono solenne si usa in tutte le Orazioni della Messa (ec¬ 
cetto quella Super pópulum), nell’Orazione principale del Mattutino, 
Laudi e Vespro, nelle Orazioni dei Suffragi e nelle Commemorazioni 
delle Laudi e dei Vespri (senza alcuna distinzione di rito festivo o 
feriale)-, più in tutte le Orazioni alle quali si premette l’ammoni¬ 
zione Flectdmus gettila. 

L’ Orèmus si canta tutto recto tono sulla dominante La ; vi è 
solo flexa dopo la prima distinzione; in luogo del vietrum si fa una 
semplice pausa ; al principio, come anche dopo la flexa e la pausa , la 
recita comincia sulla corda sol. Il punctum è costituito da una 

(1) Le Orazioni per la benedizione del fuoco e dell’incenso non si cantano 
ma si leggono (Cani. Vati). 
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cadenza a un accento (redo tono ) con due note di preparazione sul 
Sol. Nella conclusione si ha la flexa, poi il metrum simile al punctum 
precedente, e il punctum finale costituito da una cadenza a un ac¬ 
cento con due note di preparazione. Esempio: 


ì ————— 





. • r*i ■ 

: '■ ■ 

■ ■ * ■ ■ * B 


- > 


Dómi-nus vo-bi-scum. (Pax vo-bis). 1? Et cum Spi-ri-tu tu- o. O-rémus. 


Flexa 



Ma-jestà-tera tu-am Dómi-ne sup-pli-ci-ter ex-o- rà- mus, ut si-cut 



Ec-clé-si-ae tu-ae be-à-tus André- as A-pó-sto-lus éx-ti- tit prae- di- cà-tor 


Punctum 
Prep. Cad. 
r 

. 

et re- ctor: i-ta a-pud Te sit prò no-bis per-pé-tu-us in-ter- cés- sor. 

Metrum 


Flexa Prcp. Cad. 



Per Dóminum nostrum le-sum... tu- um, qui te-cum... Spi ri-tus sancti De-us, 


Punctum 
Prcp. Cad. 


6 -:- 1 





a 

a * 

r* • 

a " 



per óm- ni- a... sae-cu- ló- rum fi A- men. 


Esempio di cadenza rotta al punctum (ad libitum). 


Prep. , 

• . . - - - 





a a 








re-di-me-re di gnà-tus es. 
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Quando l’Orazione è lunga, il punctum nel corpo dell’ Orèmus 
si può ripetere più di una volta, a condizione però che tra un punctum 
e l’altro vi si interponga sempre la flexa. 

Ammonizione prima dell’ Orèmus'. 


e . n . 

B ■ ■ 



* !—* 

■ 

• i * 

■ " 


■ 




O-ré-mus. Fle-ctù-mus gé-nu- a. Le-và- te. Pó-pu-lum tu- um... 


2. Il tono semplice serve per l’Orazione del giorno a tutte le Ore 
minori, per l’Orazione dopo l’Antifona finale della Madonna, e per 
tutte le altre Orazioni di qualsiasi Funzione o Aspersione o Benedi¬ 
zioni o Litanie (salvo per l’Orazione precedente del Flectàmusgénua). 

In questo tono la flexa precede sempre il metrum anche nella 
conclusione. La flexa e il punctum finale si fanno abbassando la voce 
di una terza minore (cadenza a un accento ); al punctum, prima della 
conclusione, l’inflessione della voce può essere o di una terza minore 
o di una quinta, secondo l’uso. Il metrum è simile a quello del tono 
festivo. Esempio: 





, . J 

. * * ' * • , 








Dó-mi-nus vo-bis-cum. 

il Et cum Spi- ri- tu tu- 0. 

O-ré-mus. 

Prae-sta... 


Metrum 



Flexa 

1 

Prcp. 

Cnd. 

r 

1 . 




. a . I J 

1 ’ 



■ B 






L. 

ora-nl-po-tens De- us: 

t ut semper ra-ti- o-na-bi-li-a 

me-di- 

tàn- tes, 


Punctum 

oppure: 


« . . . . . . « . ...... 0 



1 

! " — * *' M M 





quae Ti-bi sunt plà-ci-ta et dic-tis ex-sequàmur et fac- tis et fac- tis. 


Metrum 


Flexa Prcp. Cad. 

Conclusione. " , 


R 




. , . 4 

1 * • 0 ■ 

- 1 - 


■ B 

1 


Per Dó-mi-num... tu-um:f qui te-cum... Spi-ri-tus Sancti De- us, * per 
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Punctum 

I _ _ 

E-——'-^=^[-‘-t-||=s=I-*4==== = = 

óm-ni- a saé-cu-la sae-cu- ló- rum. g A-men. 

Esempio di cadenza tronca al punctum {ad libitum). 




■ .., ■ 




re-di-me-re di-gnà-tus es. 


Quando 1 ’ Orazione è breve si omette la fiexa-, mai si omette 
il metrum. Nelle Orazioni lunghe si alternano la fiexa e il metrum. 
Cosi pure se il testo si divide in più periodi, alla fine di ciascuno si 
ripete il punctum finale. 

Anche 1 * Orazione Super pópulum, nelle Messe feriali della Qua¬ 
resima, si canta col tono semplice, premessa la seguente ammoni¬ 
zione : 







Hu-mi- li- &- te cà-pi-ta vestra De- o. 


II. — Canto dell’Epistola. 

Il canto romano dell’ Epistola ha due toni, uno comune e piu 
recente, l’altro più solenne e antico(i). Il primo si canta tutto 
recto tono, salvo al punto interrogativo in cui si fa una modulazione 
di voce simile a quella delle Lezioni e del tono solenne e più antico. 
Il secondo ha il metrum e il punctum. Il metrum si tralascia 
quando il testo è breve o il senso noi permette; viceversa esso 
si può ripetere più volte quando i periodi sono assai lunghi. La 
corda di recita è Do. Tanto il metrum che il punctum sono cadenze 
a due accenti , con questo di particolare, che nel metrum la cadenza 

(i) Se qualche Chiesa o qualche Ordine ha per V Epistola, come pel Van¬ 
gelo e per 1 ’ Orèmus, toni propri, questi, secondo il Cantorino Vaticano, si 
possono usare, purché siano conformi alla tradizione e allo stile gregoriano. 
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è preceduta da una nota di preparazione {la). Anche la conclu¬ 
sione è cadenza a due accenti ; ma questi devono essere a qualche 
distanza tra di loro, e le note intermedie si cantano sul Si. Anche 
una parte del testo che precede l’interrogazione si canta sul Si : 
sull’antipenultima sillaba (e solo su di essa) la voce discende 
momentaneamente sul La, per subito riprendere il Si e finire con 
un podatus sull’ ultima sillaba. Esempio : 


Conclu¬ 

sione 


Prep. ; 


a 




Me Ir um • * ■ — 


" 2 ■ 

• c • 

prò-pi- or 
et 

te 

con 

est 

ca- 

sti- 

fi- 

: 

no- stra 

H- go 

mó- ni- um 

té- bi- mur 

sa- lus. 

pó- pu- los. 
di- cens. 

Dó- mi- no. 


9 

9 

\ —a, . . 

3- 


Punctum !— - 

“ 0 ■ 

a 0 1 

indu-é-mur 

instet 

qui 

in-ter- 

ar- ma 

di- es 

li- be- ret 

fi- ci- et 

lu- cis. 

Dó- mi- ni. 
e- os 

im- pi- um 


Tenore t 

Tenore 

1 

É- — » ■ ■ • - 


- a— —a - a— 

-—- — »-:-;■- 



re- pro-bà- re 
sed indu- 
óm-ni-bus di- 

ma- lum, 

I- mi- ni 
é- bus... 

et e- li- ge- re 
Dó-mi- num Ie-sum 
consum-ma- tió-nem 

bo- num 

Chri- stum 

saé- cu- li- 


Se la conclusione termina in monosillabo o in parola ebraica, 
e si vuol fare la cadenza rotta, sul monosillabo o sull’ ultima sillaba 
si colloca il podatus dell’ una o dell’ altra parte della cadenza, se¬ 
condo i casi. Esempio : 


i* parte 

i 2* parte 

9 

< . 

.l 



— i— 

! ! 

: 

ut abundétis in 
idem ipse 
re-vér-si 

spe 

est 

sunt 

quia non 
sors illórum 
s. órdinem Melchise- 

sunt. 

est. 

dech. 


\ 


13 . — Principit di Canto Greg. 
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Interroga¬ 

zione. 


i a 5 


i -- 

- i — r 

Il • ■ ■ » - - 

liba- men Dò-mi- no De- 

o vestro ? 

num-quid om-nes A- 

pó-sto- lì? 

E- go hó- di- e gè- 

nu- ì Te? 


I Titoli delle lettere di s. Paolo e dell’Apocalisse si cantano 
così : 

Metrum 


Lé-cti- o E-pi-sto-lae be- à- ti Pau-li A- pó-sto-li ad Ro- mà-nos. 



b. Jo- àn-nis A-pó-sto-li. 


Negli altri Titoli non si fa il metrum. 

■ ' • ■ ■ ■ lh = 1 

Lé-cti- o I-sa- I-ae Prophé-tae. Lé-cti- o li-bri Sa-pi- én-ti-ae. 

Le parole In ditfbus illis , al principio del testo, si cantano cosi : 

i ‘ 1 

In-di- é-bus il-lis: Petrus ecc. 


IH. — Il Canto del Vangelo. 

Pel canto del Vangelo il Cantorino Vaticano pone tre toni: 
il i» semplice e comune, il 2° ad libitum alquanto più modulato, 
e il 3° antico. 
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i° Nel tono semplice tutto il testo si canta recto tono, salvo al 
punctum, in cui la voce si abbassa di una terza minore sulla quarta 
ultima sillaba, per poi risalire sulla dominante Do. Al punctum finale 
della conclusione la discesa si fa sul penultimo accento (principale 
o secondario) e vi si canta uno scandicus quilismatico. Il punto 
interrogativo è simile a quello dell’ Epistola e delle Lezioni, già 
precedentemente descritto. Esempio: 



Dó-mi-nus vo-bi-scum. i? Et cura Spi-ri-tu tu-o. 


Sequéntia. 

se- 

cun- 

dura 

Mat- 

tliaé- um 


se- 

ctin- 

dura 

Jo- 

àn- ntm 



se- 

cun- 

dum 

Lù- cara 



se- 

cun- 

dum 

Màr- cum 


Gló- ri- a 

ti- 

bi 

Dó- 


In principio erat. 

et De- 

us 

e- 

rat 

vèr- bum 


non 

com- 

pre- 

hen- 

dé- runt 


per-lii- bé- 

ret 

de 

ili- 

mi- ne 


Punto filiale. 


c 


magnus vocàbitur in 
non potest raeus 
plenum gràtiae et 
et qui se humiliat 


régno coelórum. 
èsse discfpulus. 
véri- tàtis. 
èx- aitàbitur. 


2 11 secondo tono ad libitum ha il metrum, il punto inter¬ 
rogativo e la conclusione simili al tono solenne dell’Epistola. Varia 
solo il punctum il quale è costituito da due cadenze separate da 
un tratto di note che si cantano sulla dominante Do del tono. La i“, 
a due accenti con una nota di preparazione, è simile a quella del 
metrum dell’Epistola solenne; la 2>, a un accento, è costituita da 
una chvis e una nota semplice. Esempio : 


Dó-mi-nus vo-bis-cura. S Et cura Spi-ri-tu tu- o se-quénti- a San-cti 
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E-vangé- li- i se- cùndum Jo- ànnem. fi Gló- ri- a Ti-bi 


—•—» — *~ 

Dò-mi-ne. In 


---1— 

» » 


1 

1 ‘ ■ ■ - — 4 --—- 

il-lo tèmpore... nòptiae in Ca- 
vocàtus 
et defi- 

na 

est 

ci- 

Ga- li- laé- ae, 
autem et Je-sus 
én- te vi- no 

et erat Water Jesu 
et discipuli ejus ad 
dixit. vinum non 




1- bi. 
nùp-ti- as. 
ha- bent. 

Quando il periodo termina con un monosillabo o con parola 
ebraica, e si vuol fare la cadenza rotta, secondo la regola generale 
essa si chiude sulla clivis . 



né-sci- o vos. Non suiti. Tribus I-sra- el. 


1° Il tono antico del Vangelo si canta sulla dominante La. Il 
punto è costituito da una cadenza a un accento con due note sem¬ 
plici sul Sol. Il resto è simile al tono precedente, salvo la diffe¬ 
renza degli intervalli. 


Dó-mi-nus vo-bi-scum. 1 $ Et cum Spi-ri-tu tu- o. Sequénti- a sancii 




1 »:c. Matthaé- um. Glé-,i- • Ti-bl Dó-mi-aa. I" »*> 



- - -• »• “ ” r:>ttr bh0 ' 

supra montem 


mi-ni-bus. 
mùn- di 
pó- si-ta. 
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Ai monosillabi e alle parole ebraiche la cadenza rotta si fa a 
questo modo: 


\ . . . — 









né-sci- o vos: non fu- it sic: tribus Isra- el: 


IV. — Modo di rispondere nella Messa. 

Al “ Praefatio ” 

io Tono solenne 


i 




• . . ■ . . . . 


, » , !. . 


■ 1 

■ rm ■ 

i ! 

i • ! * * , 

1 

■ 

Per óm-ni- a saé-cu-la sae-cu- ló- rum 

8 A-men. 

?' Dó-mi-nus vo-bis-cum. 

f 




I , • , v , 

■ 

! - 

• • • ! . ■ 

3 

■ ■ ■ ■ ■ • 

—r. 

1 * fi 


8 Et cum Spi-ri-tu tu- 0. 

S’ Sur-sum cor-da. 

8 

Ha-bé-mus ad Dó-mi-num 




s ■ 


« J . 


j • * S • . 

8 * 

-V-! 

. • 





5’ Grà-ti- as a-gà-mus Dó-mi- no De- o no-stro. 1? Di-gnum et ju-stum est. 


2 0 Tono feriale 


f 






■ " * " m- 


■ 

- n • 

■ 

I 

> ! 

1 

■ 

Per óm-ni- a saé-cu-la sae-cu-ló- rum 

8 A-men. 

Dó-mi- nus vo-bi-scum. 


§ 




1 . ■ ■ . 

■ 

5 . 

* ■ ■ !. 


■ ■ 


* * % 


8 Et cum spi-ri-tu tu-0. 

V Sur-sum cor-da. 

8 Ha-bé-mus ad Dó-mi- num. 


• . 


1 ■ 

■ ■ 

■ 



■ 

- ? --— v 


V Grà-ti- as a-gà-mus Dó-rai-no De- o no-stro. 8 Di-gnum et ju-stum est. 
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3° Tono più solenne 


S: 


:£ 


f « ■ V- 


Per óm-ni- a sàe-cu-la saé-cu-ló-rum. 8 A-men. 5 ' Dó-mi- nus vo-bl-scum. 


Etcum Spi-ri-tu tu- o. V Sur-sum cor-da. 1} Ha-bé-mus ad Dó-mi-num. 




+ • ? ■ - 5 —■ — fA 


VGrà-ti- as a-gà-mus Dó-mi- no De- o no-stro. 8 Di-gnum et ju-stum est. 


Al “ Pater noster ” 



ì ■ 

-- 

i 

Per óm-ni- a saé-cu-la sae-cu- ló- rum. 8 A-men. 

f Et ne nos indu-cas in 

»- 

I --- H- ■ ' _ _ 

* ■ - ■ K m — H- Ì * * " ■ 


ten*ta- ti- ó- nem. $ Sed li-be- ra nos a ma- lo. 

Avanti V “ Agnus Dei ” 

- - —i- 1 

S a ■ ■ — ■ — ■ - ; — a — Ps — 5 — 

-n— ; — ; - . ■ ^=4 

Per óm-ni- a saé-cu-la sae-cu- ló- rum 

U . . Il ■ ■ 

8 A-men. V Pax Dó-mi-nl sit semper 


vo- bi-scum. V Et cum Spi- ri- tu tu- o. 


V. - Il Canto della Passione. 

Il canto della Passione varia secondo che parla o lo Storico, o 
Gesù Cristo, o altra persona. Perciò vi si distinguono tre parti che 
ritornano successivamente e si dividono l’insieme del sacro testo. Nel 
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Messale esse sono designate con C, >J<, S che significano il Cro¬ 
nista (i) o Storico, il Cristo e la Sinagoga (2). 

Tutta la melodia è di quinto tono sovrabbondante , andando da 
fa a fa e scendendo sino a re sotto la tonica. Il C canta nelle 
corde centrali del tono; la S nelle note acute, e" il Cristo nelle note 
basse. Ciascuna parte ha modulazioni proprie con me/rum, pun- 
ctum, ecc. In mancanza d’una versione autentica e officiale, ripor¬ 
tiamo la melodia tradizionale quale l’abbiamo trovata nel Thiéry (3), 
trascritta anche dal Bonuzzi (4). 

• A) Canto del Cronista. 

La dominante o corda di recita è Do sulla quale si attacca im¬ 
mediatamente il canto. Non vi è flexa ma solo metrum e pnnctum. 

Il metrum è la solita e già conosciuta cadenza a un accento con 
due note di preparazione. Anche il punctum è cadenza a un accento 
con due note preparatorie. 

Eccone qualche esempio: 

Cad. 


Metrum Prep. 


! . . . .-. . . . 






Pàs-si- 0 Dó-mi-ni no-stri 

In 

di- ce¬ 
si- mó- 

Je- su 
il- lo 
bà- tur 
nis le- 

Chri- sti 

tèmpo- re 
Cà- i- phas 
prò- si 


Cad. 

Punctum Prep. , 


■ ... 



» * 


. 


■ 

0 », 

caput ip-si- us 
pa-ra- 
te- né-rent 

re- curri 

vé- runt 

et oc- 

bén- tis 

Pa- scita 
ci- de- rent(5) 


(1) Altri leggono Cantor. 

(2) Oppure Succentor. Questa parte si chiama anche Turba dal fatto che 
spesso nel Dialogo interviene il popolo. 

(3) Elude sur le chani grègorien. (Desclée et C.' e 1883). 

(4) Metodo di Canto gregoriano, pag. 397 (Solesmes, 1894). 

(5) Comunemente, quando il punto si chiude con una parola dattilica, si 

• ■ r» 

suole sciogliere la prima clivis (oc-ci-de-rent) : ma non è ben fatto. 
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Quando il Cronista annunzia le parole della Sinagoga, canta il 
doppio punto del testo sopra una cadenza a un accento con nota 
soprannumeraria an/ecipata, a questo modo: 






di- cé- bant 


au- 

lem: 

di- 


cén- 

tes: 

et a- it 

(t) 

il 

lis: 

coepérunt singu- li 

di- 

ce- 

re 


Qualche volta, specialmente quando il testo è corto, si fa a questo 
luogo una semplice pausa. Esempio: 


l . . . . . 


8 " * B * 





di-cé-bant au-tem. 


Quando invece il Cronista annunzia le parole del Cristo, ese¬ 
guisce una cadenza a un accento con due note di preparazione, scen¬ 
dendo una quarta sotto il tenore, così: 


Cad, 

Prep. 


a 



> * ■ • * 


gl -% 


■ 


Dixit Je-sus di-sci- 
Je- sus 
at Ip- se re- 

pu- lis 
a- it 
spón-dens 

su- is: 
li- lis 
à- it: 


Il Cronista chiude il canto della Passione recto tono'. 


E 


e-mi- sit Spi- ri- tum. 
se-déntes contra se- pùlcrum. 


(i) Sarebbe brutto, in questi casi, porre la nota soprannumeraria tra i 
due gruppi della cadenza. 
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B) Canto del Cristo. 

La corda di recita è Sol: però al principio la voce si conduce 
a questo sol mediante uno scandicus subbipunctis, partendo dalla to¬ 
nica. Esempio: 



Sci- tis qui- a post bi- du- um ecc. 


Questo gruppo iniziale viene accorciato e sostituito da un pes 
subbipunctis , quando si ricomincia la recita dopo ogni punctum in¬ 
termedio. Esempio: 



Nani seraper pàu-pe- res ecc. 


Vi è metrum senza flexa. Esso è costituito da una cadenza a 
un accento con una nota di preparazione. Esempio: 

Cad. 


Metrum 

• 

Prep. 

f 

i " - 






■ ■ ■ ■ ■ 


■ 0 ■ 

post bi- du- um Pa- 
a dextris vir- tù- 
in 

scha 

tis 

pa- 

fi- et, 

Dé- i. 

rópsi-d.e : 


In ogni singolo canto del Cristo, il sacro testo ha diversi punti. 
La forinola del punctum finale è melodicamente diversa da quella 
dei punctum intermedi: ambedue però sono cadenze a due accenti. 
Esempio: 

Cad. 


Punctum intermedio 


i 



« " ' 




«“ D ■ 


in re-mis- si- ó-nem 
in 

- o-pe- 

et 

da-tum 

pec- ca- 
i- sta 
rà- ta est 

di- ci-te 

es- set 

tó- rum 

noe- te 

in me 
e- i 

dé-su-per 



I 
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Cad. 


Punctum finale 


a 



a 

b n a 


a ■ ■ a a 


V j " ■. 

Si natus non fu- is- set 
in re- gno 
in me- 

me 

ho- mo 
Pà- tris 
mó- ri- ara 
tra- di- 

il- le 

mé- i 

é- jus 

tù- rus est 


Il punto interrogativo è cadenza a un accento con una nota di 
preparazione. Secondo me, nelle parole dattiliche è meglio anticipare 
la nota soprannumeraria piuttosto che sciogliere il primo podalus 
accentato, come comunemente suol farsi. Esempio: 

Cad. 


a 



• 


_ 

a a a a 


0 !! 

vi- gi- là- 
lamma Sa¬ 
liti- ic 
ut quid de- re- 

re 

bac- 

mu- 

li- 

me- cum? 
thà- ni? 
li- e- ri? 
qui-sti me? 


C) Canto della Sinagoga. 

La corda di recita è sul fa superiore. Il melrum è la solita ca¬ 
denza a un accento con due note di preparazione. Esempio: 

Cad. 

prep. ; 


a ■ a a a 


a a a 

a 

" a 


« 






u- bi vis pa- 
Non in 
ve- nùn- 

Quemcuraque o-scu- 

ré-mus 
di- e 
da- ri 
là- tus 

Ti- bi, 
fé- sto, 
mul- to, 
fu- e-ro 


Nei punti intermedi abbiamo una cadenza a un accento con una 
nota di preparazione: al punto finale la cadenza, parimenti a un 
accento, ha due note preparatorie. Esempio: 
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Cad. 


Punctum intermedio Prep. 


■ ■ ■ 


• 

■ * 0 •. 

• 






sai- va te- 
et cré- di- 
au- di-stis 

met- 

mus 

blas- 

ip- sum 
e- i 

phé-mi- am 


Cad. 


Punctum finale 

■ ■ ■ ■ ■ 

Prep. 


1 

i * 

V ; ° ». 

■ - - - 






cum Je-su Ga- li- 

laé- 0 

e- ras 

né- sci- 

0 quid 

di- cis 

fi- e- 

ret in 

pó- pu-lo 

et da- 

ri pau- 

pé- ri-bus 


Anche il punto interrogativo è cadenza a un accento con due 
note di preparazione. Esempio: 


Cad. 


Prep. 



1l6 r' » « 

■ 

—*—■ - 


i 






et e-go vo- bis 
co-mé- 
quidadhuc e- 

e- um 

de- re 
gé-mus 

trà- dam ? 
Pa- scita? 
tèsti-bus? 


Se al metrum e al punto interrogativo si ha un monosillabo finale, 
la cadenza rotta si fa a questo modo: 


■ ■■ . • 

* * • 

• ■ 

• ■ 

i 

• 



sanguis e-jus su-per nos 

di-mit-te-re Te? 


Se il monosillabo chiude il punto finale esso si canta cosi: 


Praé-ti- um sàngui-nis est. Non sum ecc. 
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VI. - Canto del «Confiteor». 

Questo canto ha tre inflessioni di voce; la prima d’ una terza 
minore sotto la dominante, dopo il nome di ciascun santo; la se¬ 
conda d’un semitono sotto la dominante, alle parole Pater ; la terza 
assai più modulata con una discesa alla quinta sotto, in fine della 
prima e della seconda parte e del verbo et òpere. 










Con- fi- te- or De- o ora- ni- po- 

tén-ti : 

Be- à-tae Ma- ri- ae sem- per 




E—— — 

* * * ■ ! ‘ o« , 


SE 

Vir-gi-ni... 

et Ti-bi Pa-ter... ver-bo et ó-pe-re: 

r 

me- a 

cul-pa... 

r 









6 * * 

b ■ m 

Ti 


c ■ B 

c ■ 


me- a rad- 

xi-ma 

culpa 

o- ri- re... ad Dó-mi- num 

De- um 

no- strani. 


VII. - Canto del Capitolo. 

Il Capitolo si canta sulla dominante Do. Ha la flexa, il metrum , 
il punto interrogativo e il punctum finale. Il punto interrogativo è 
simile a quello dell 1 Epistola e delle Lezioni. La flexa è cadenza a 
un accento e la melodia scende da Do a La; il metrum è cadenza 
a un accento con due note di preparazione; il punctum è anch’esso 
cadenza a un accento, senza però note di preparazione. Esempio: 


In di- é-bus il-lis sal-và-bi-tur Ju-da, et Isra- el ha-bi- tà-bit confi- 


I Ili 
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» 

f .. 


-H. --=- . 

• »-*- 

dén- ter, 

■(• et hoc est nomee quod vo- cà-bunt e- um: * Dómi-nus justus 


f 

* i 8 



no- ster. i? De- o grà-ti- as. 


Se il testo è breve si omette la flexa. Alle voci ebraiche o mo¬ 
nosillabiche si può fare la cadenza rotta, secondo le regole generali ; 
però solo alla flexa e al metrum, non al punctum, il quale resta in¬ 
variato. Se l’interrogazione è alla fine, si conserva il tono del punctum. 


Vili. - Canto dei Versetti. 

Pel canto dei Versetti vi sono due toni, l ’ornato o neumatico e 
il semplice. Il primo si canta tutto recto tono con un lungo voca¬ 
lizzo sull’ultima sillaba. Esso si usa dopo i Notturni, alle Laudi e 
a Vespro dopo l’Inno, e alle Ore dopo il Responsorio breve. 


'» — ——— * * * - - 

Di-ri-gà-tur Dó-mi- ne o- ré- ti- o me- a. 
Si-cut incén- sum in con- spéctu tu- o. 


Tono più recente 



Di-ri-gà-tur Dó-mi-ne o-rà-ti- o me- a. 

Negli ultimi tre giorni della Settimana Santa e all’Officio dei 
Defunti, i Versetti si cantano con tono speciale descritto nei singoli 

posti. 
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Il tono semplice si canta pur esso recto tono, salvo una infles¬ 
sione (di una terza) in fine. 

I 

.^ =^=i= i^==p= 

5 ' Di-gnà- re me laudà-re te, Vir-go Sa- crà- ta. 

4 Da nl >‘ W vir-tii- tem contra ho- stes tu- os. 

Il tono semplice si usa in tutti i Versetti differenti dai sopra 
menzionati. 

Questo tono ammette la cadenza rotta ai monosillabi e alle parole 
ebraiche finali. La melodia dopo essere discesa sul La ritorna sul Do. 

g= - ■ , 

fr Fiat misericordia tua Dòmine super nos. 
il Quemàdmodum speràvimus in te. 

Quando il Versetto è alquanto lungo, come accade nelle Preci 
dopo Pretufsa o dopo le Litanie dei Santi, si può in esso fare la 
jlexa -j- e il metrum * al modo del tono indirectum dei Salmi. 

Le Preci a Prima avanti l'Orazione e dopo Pretiósa, come le 
Preci di Terza, Sesta, Nona e Compieta, si cantano nel tono sem¬ 
plice; ad esse si premette: 

■ Il . ■ ■ Il ■ - =3 

-—_ * i r 

Ky-ri- e e- lé- i-son. Chri-ste e-lé- i-son. Ky-ri- e e-lé- i-son. Pa-ter 

F^ -. || « - ■ .-.- j 

no-ster. (segreto). Et ne nos indù-cas in tenta-ti- ó-nem. 


IX. - Canto delle Assoluzioni 
e delle Benedizioni al Mattutino. 

Nelle Assoluzioni si fa la Jlexa e il metrum colla solita cadenza 
melodica, e il punctum coll inflessione di una terza minore. Nelle 
Benedizioni si fa il metrum soltanto, e in fine il punctum coll’in- 
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flessione di una quinta per la prima lezione, e di una terza minore 
per le altre. 


Pa-ter no-ster. X Et ne nos indù-cas in ten-ta-ti- ó-nem. ecc. 


Assoluzione nel I Notturno 



Ex-aùdi Dó-mi-ne Ie-su Christe pre-ces servó-rura tu- ó- rum f et mi-se- 


Metrura' 



ló-rum. 8 A-raen. 


Il Lettore Benedizione (i* lezione). 



nos Pa-ter ae-térnus. 8 A-men. 


X. - Canto delle Lezioni. 

Vi sono tre toni, il comune, il solenne e l 'antico. 

i° Il tono comune ha soltanto la flexa - che si può ripetere più 
volte se il periodo è lungo - e il punctum. Ambedue sono cadenze 
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a un accento ; la prima inflette la voce d’un semitono, e l’altra di 
una quinta. Esempio: 

(Jube Domne benedickre come sopra). 

Titolo. 

i i 

r-. ~=-.Il ■ - ■ ==|= - 

-) o « I l- » « Il - - 

De Àcti-bus A-posto- ló- rum. De Libro Eccle-si- à-sti-ci. Sa-pl- en- 


Flexa 

Punctum 

1 

s 11 

,. . n ■. .. 

- - -1 

6 ..... 

—■ ■—1—« 



ti- am... exqui-ret si-pi- ens 

et in prophé-tis va- ci- bit. 

Narra-ti- 


* . . . . —. 



1 ■■■ ■■ 

" “ . j— ‘ * * * * " » ^ 



ó-nem vi-ró-rum... conser- và- bit et in versù- ti- as... intro- i- bit. 



Occulta... ex- qui- ret, et in abscóndi- tis... con ver- sà-bi-tur. ecc. 


Conclusione 


: . - ; — i . 1 . - - . — : - 


| 




Tu au-tem Dó-mi-ne mi-se-ré-re nó-bis 

Si omette la flexa quando il periodo 
alle parole ebraiche la cadenza si fa cosi 

1 ? De- o grà- ti- as. 

è breve. Ai mon 

^sillabi 

1 . , 





■ • r* 

* ■ "■ 


1 " " fi 







propter vos. 

e al punto: 

àpi- ri- tus est. 

De- i Ja-cob. In Je-rii-sa-lem. 


• 1 ‘ ,■ 

" ■ , ■ 

“ " 1 , • * 



lo-cii-tus est. Séque-re me. Dó-mu- i Ja-cob. Emmà-nu- el. 
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Al doppio punto, quando si vogliono riferire le parole altrui, non 
si fa la Jlexa , ma una semplice pausa. Esempio: 


Et di-xit: Si-cut scri-ptum est: 

Il punto interrogativo è simile a quello dell’Epistola. È da av¬ 
vertire che quando il periodo interrogativo è lungo, l’inflessione di 
voce sul Si si fa solo all’ultima parola che abbia colle Seguenti un 
qualche senso. 

Quando la Lezione non si chiude col Tu attieni Dòmine , come 
avviene all’Ufficio dei Morti e del Triduo della Settimana Santa, si 
tralascia il punto interrogativo se sta in fine, e si termina col punctum 
comune. 

Le Lezioni dei Defunti e del II e III Notturno del Triduo della 
Settimana Santa, come le Profezie delle Messe (a meno che non si 
dovessero chiudere recto tono) si terminano sempre cosi. 


I - 1 * » *~ 3k«_s_g. 

et mundus e- uni non co- gnó- vit: né-sci- unt quid fà-ci- unt. 

Il tono delle Profezie è simile a quello della Lezione comune, 
eccetto che si chiude recto tono quando annunziano un canto se¬ 
guente. 

2 0 II tono solenne si usa ad libitum alle Lezioni del Mattutino 
nelle Feste più solenni. Ha la Jlexa e il mctrum simili a quelli del 
Capitolo; varia solo il punctum. 

~~~ Benedizione 


Jù-be Dorane be- ne- di-ce-re. Be-ne-dirti- ó-ne perpé-tu- a be-ne- 



14. — Principi! di Canio Grog. 
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Punctum 



p . . B - - 


• a . . . . 

i ...» » 

■ 

■ * " " * " ~ HI 

■ 


■ * 


df-cat nos Pa-ter ae- tér-nus. A A-men. De A-cti-bus A-posto-ló-rum. 


Flexa 

' ~ J 





- 1 ---—: 


In di- é-bus il-lis crescènte nùme-ro disci-pu- ló-rura, factus est... ad- 

. 



vèr- sus He- braé-os. 


e- o quod despi-ce-réntur... vi-du-ae 


e- 


ó-rura 



■ — :-. 












a 



■ * 

-- 


Tu au-tem Dó-mi-ne mi-se-ré- re no-bis. A De- o grà-ti- as. 


Quando il periodo è assai lungo, si alternano più volte la flexa 
e il metrum; quando al contrario è assai breve, si omette la flexa 
e, occorrendo, anche il metrum. La flexa non ammette cadenza 
rotta; al punctìim essa si fa come nel tono precedente. 

3° Il tono antico , salvo la differenza degli intervalli, è simile 
al precedente, avendo per corda di recita il La invece del Do: 


P 

Benedizione 

* . . . . , 


- « — ----— 


Ju-be Donine be-ne-di-ce-re. 

Be-ne-di-cti- ó-ne perpé-tu- a be-ne-di-cat 


6 . . . 



. . . ì 

■ 1 

■ * 

* " ■ 11 






nos Pa-ter ae-térnus. 

A-men. 

De Acti-bus A-posto-ló-rum. 

In di- é-bus 
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? 


Flexa 


Metrum 



il-1 is crescènte nù-me-ro di-sci-pu- ló-rum factus est advér- sus He- 



Punctum 



braé-os, e-o quod... A i-du- ae e- ó-rum... Tu au-tem Dó-mi-ne mi-se- 

* 


i~ : - 

_ g _■____ fl _■_ 

ré-re no-bis. 1$ De- o grà- ti- as. 


XI. - Canto deli.a «Lezione Breve». 

È simile a quello del Capitolo, colla sola differenza che il punctum 
e l’interrogazione si cantano come nel tono connine della Lezione. 
Alla fine di Prima, dopo la « Lezione Breve» si canta: 



.——1 






V Ad-ju-tó-ri- um nostrum in nó-mi-ne Dó-mi-ni. lì Qui fe-cit coe-lum et 


terram. £ Be-ne-di-ci-te. lì De- us. Betud, Dó-mi-nus nos be-ne-df-cat 


•. - - . - -. 


5.■. !. 



- 1 

et ab omni ma-Io de-féndat: et 

ad vi-tam perdi!-cat ae-tèrnam 

Et 

• 



« 






fi-dé-li- um... requi- éscant in pa-ce. 

A-men. 
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Alcuni « Bentdicàmus Dòmino » 


Nelle feste solenni 


I * ■ - - . ZI 




- ! - ! — nw - i i. i*« ZI 


- r« ■. 

Be-ne-dl-cù-mus Dó- ml " n0. 

■ *4 _1 * _ 


."ii ---' a% , 


8 !.. : \ . 



De- o K r4 - tU as - 


Nelle feste doppie 


2 -_ zzn 


. • '• T*. ! 



- l-= - * ■ ■ 

Il ■'« a — 



Be-ne-di-cà-mus Dó- 



De- o 


-1 - 

-«n 




• , , 



grà-ti- as. 


Nelle feste della Madonna 
e fra l’ ottava del Natale e del Corpus Domini 


S-TT - -7^ 

-—- 

Be 

e- 

- - ■ ■ V : —'- 1 

-ne-di-càmus Do- mi-no. 


h - i — : - 


: 

* *■ - Ps—^ 

--- 


De- o grà-ti- as. 


Nel tempo pasquale 
- 1 - 1 — 


■ » ■ 


£sz£=fs= 


Be-ne-di-cà-mùs Dó-mì-no, al-le-lù-ja, al-le- lù- ja. 

De- o gri- ti- as, al-le-lù-ja, al-le- lù- ja. 





















































































APPENDICE 

RACCOLTA DI CANTI GREGORIANI 



I. — Chiave 

di Do in quarta linea 







■ - 1 - 

. 

* . 



■ ■ 

• ■ 

■ ■ 

- 1 iTl 


■ i 1 a. 

■ a " * 


--- a 7 ■ ■ 

Salve ma-ter mi-se-ri-córdi-ae, ma-ter De-i et mater véni-ae, Ma-ter spe- i 


E-;- — + 



-- r « - 1 TT 

a 

a* 



et ma-ter grà-ti-ae, Mater piena sanctae laetl-ti-ae. O Ma-ri- al 


2° •> ;_»_■ ut-- . ■«—5—*- 

■ ■ , ■■ 

Ecce nomen Dómi-ni Emmànu- el, quod annunti- à-tum est per Gà- 


i - 


— J 


■ ■ ■ ■ ■■■•■ - ■ — • - -a - 

i 


- 3 - a f _ ■ "a . . 

-—- i - B ■ 



—a—g—-i ' " ■ 

bri- el, hó-di- e appàru- it in Isra- el, per Ma-ri- am Virginem est na-tus Rex. 


É -:-r , 


.«■>>. | • ■ 


-- .-* - 1 

- a - " - a 

E-ja! Virgo De-um génu-it, ut divina vó-lu- it eleménti- a. 

a a 

In Béthlehem 


~ n» -: l— - 


: • 



1 - J 

na-tus est, et in Je-rù-sa-lem visus est 

et in omnem terram 

hono-ri- fi-cà-tus 


1 




: ■ . 


a a a 

est Rex Isra- el. 

, ■ ^ __ 


o - . ' « " . " ■ 

?• ■ 1 i 

i° • . . « • • > 


3 —X • ‘ 



E-le-và-re, e-levà-re,consurge Jerù-sa-lem: solve vincla colli tu-i, 
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capti-va fi-li-a Si- on. 


! 


II. — Chiave di Do in terza linea 


8 . ■ ' 

a 1 » 

. ... . . ± 


! * 

h ■ a 


Zt§ *■ # ..* 


i 

■ 


1 1 * 1 1 

■ 



Ad te confugi-mus, o Mari- a, vi-ta, dulcédo et spes nostra: succùrre ca- 


I , - »,8*a.8a"" ■ ~ ■ i 1 ' ■ | 

——‘ 1 

dén- ti, sùrgere qui curat, pópulo: tu quae genu-i-sti, natura mirante, tu- um 


I* T p ■ , 




^ ! ■ • 



sanctum Geni-tó-rem, alle-lùja. 


1 “ 


: i . . 

! ■■ | 

■ 


-1- 

0 

* ■ 


• ■ L 


■ 





■ 1 



-■ * * * ..- \ 


Undecim disc!pu-li in Ga-liiàe- a vidéntes Dóminum a-do-ravé- runt, 


Alle-lù-ja. 


• 

■ ■ " 

. ■ 5 —M. _ •_ . 

, ■ ■ ■ 1 s 

— S - 1 - 

n 

• - 


* 



■ 



r * 5 

5 .« .CD 


Veni Dòmine vi-si-tAre nos in pace, ut laetémur coram te, corde perfécto. 


III. — Chiave di Do in seconda linea 


» 




■ 


1 -■ «- , 

f , • " 

. ■ . 


■ ■ , 

■ 1 

9 8 

3 ■ 1 1 





Concòrdi laetl-ti-a, propulsa maesti-ti-a, Ma-ri-ae praecóni- a, ré-co-lat 




r a » u t il " » . 




Ecclé-si-a: Virgo Ma-ri-al 

■ 



■ " 

" « ■. il'. ■ - 

2 ° i „ ; • , » 


■ : ■ : Xc j 


Pu-er Sàmu-el mi-nistràbat ante De-ura co-ram Hé-li, et sermo Dómi-ni 
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e-rat pre- ti- ó-sus cum e-o. 




. ■ • , 

■ 

, . : s ,.4 

f 


: > . 

■ 

■lL» ■ ■ I J 

!... . 

■ * 





Vidéntes stellam Ma-gi, ga-vl-si sunl gàudi o magno: et intràntes domuni, 






■ 

■ 

« 

■ 

m 



obtulérunt Dòmino aurum, thus et mvrrham. 


IV. — Chiave di Fa in terza linea 


OTT-—---— . . ■ - . - . 

■ - 1 - 



J5 - ■ - •—j — ■ - 1 --- 

- - !-L_J 


Virgo De- i Génitrix, quem totus non capit orbis, in tu- a se clausit 


* ■ - - 

■ 

visce-ra factus homo. 



2° iC . » , ■ I ■ ■ ■ ■ - - ■ * —*-1 * .— 

■ * " ■ 1 

Ave ma-ris stel-la, vera mellis stilla. Foecùnda pu- élla, hùmi-lìs an¬ 



elila. Cella stillans mella, mundo mel distilla. Mù-li- er quae vi perae le-tl- 



ferae caput contri-vi-sti. Qui-a mater grà-ti-ae, supèrbi-ae fastum non 


l| 

^ - i- W — i — 


r 2 

‘ N 

sensl-sti. 

l—' — . « ‘- 

Sàncta Ma-ter Chri-sti, 

i ‘ ■ 

non pudor emàrcu- it, sed flòru- it, 

Hunc 


* 


dum conce-pl-sti. 


3° 


Mis-sus est Ange-lus 



Gàbri- el a De-o .ad Virgi-nem desponsà-tnm viro 


a 
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-• . , 

« ■ . . , * ■*... 



• * ■ 1 3 ■ ■ 

_ 


cu- i nomen e-rat Joseph, de domo David: et nomen Virginis Ma-ri- a. 


V. — Intervalli di terze 






r—. • 


■ * 

■ 

« * 

i . , '■■il 


■ * ■ ■ * 

Jo-àtines lesu Christo multum dilécte virgo: 

Tu e-jus amóre carnà-lem in navi 


_ 


* ! ' j 


| » B 


B ■ B 

-a *4 

• -J 

• 

pa-réntem liquisti. 

Tu leve cónjugis pectus respu- 

isti, Messi- am secù-tus: 

Ut 


.! 

B 

f-J 

0 0 


■ n 1 

■ 

1 . a 

a 


b ■ . ■ - 

1 

e-jus pectó-ris sacra me-ru- isses flu-énta po-tà-re. 

Tu-que in terra pó-si-tus 

“ ■ “ I 


■ a . u 

B 

B 

J! «- 

• i 

0 " ■ 


■ ■ . . 

1 

B 

4 


c - 


■ il ■ ■ 





gló-ri- am conspe-xisti Fi-li-i De-i: Quaeso-lum Sanctis in vi-ta 

cré-di-tur con- 

■ a 

■ 

■ 

b 4— !—» 


- ' 

i c ■ ■ 

■ 

B B B 


_ 

B “ 


i ■ 

------ 


tu- énda esse pe-rénni. Te Christus in cruce tri-ùmphans mairi su-ae de-dit 


• s 


* ' 

B 

B 


i 



: 

custódem 

Ut virgo virginem servàres 

atque cu-ram suppe- 

di-tà-res. 

T u-te càr- 

a 

a a u a * a j 

b a 0 





. 8 a 

i - + 

ce-re flagrlsque fractus, testimoni- o prò 

a . 

Christi es gavi-sus. 

Fervens dó-li- ura 


a b B 





a 

. • : 

... 


a * * a 


a 

a 

a 


i — 11 


sùpe-ras, 

inque Jesu nòmine tyrànnum fortem vincls. Ti-bi summus tà-ci-tum 


B 

. . i 

a 


a 

a 


i ' '1 

a 

a " " a 

B 

a 



1 11 ’ < 

i ' ' 


cè-te-ris Verbum su- um Pa-ter revé-lat. Tu nos omnes 

irècibus sédu-lis apud 


- * - 



a b 

■ a 

!J » 

a 

ai 

L ! 


s - - 





De- uni semper commènda. Jo- ànnes Christi ca-re. A- men. 
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VI. — Intervalli di quarte 


* « ■ ■ « 


* ;, 



3 

• ■ ! 

L 





■ ■ 



„ 


■ i*- 


Cuin vocà-tus fù-e-ris ad nùptias re-cùmbe in no-vis-simo loco; ut dicat 


» - - *■ a j 4 a ■ ■ ■ 

■, a a 

» , ■ i 





* : T-jj « 

tibi qui te invi-tà-vit: Amice, ascénde supéri-us; 

et erit tffti gló-ri-a co- 

P . . . 


1 . ■ , . • a 




ram simul discumbéntibus, alle-lù-ja. 

. 1 . i • ! 1 ! 1 . ■ . . 

2 "«1 ■ , ■ . . . 

1 1 1 

.. j 

• «> 


* 1 


Et co-egérunt illuni dicéntes: mane nobiscum, Dòmine, qui-a advespe- 




c» . ... r« . . 




ràscit, alle-lù-ja. 


■ - ■ - 

■ ■ ,9 , 1 , ■ , .. 

3 » , • 

*j*- , t . .. . . . • . . 

■ * 

, t a * ■ * * 

Venite benedicti Pàtris me- i, percipi-te regnum, quod vobis paràtum est 



« » "TEI*., 


* - ■ ■ 



ab o-ri- gine mundi. 


VII. — Intervalli di quinte 



Vé-terem hóminem rénovans Salva- tor venit ad baptismum, ut na-tù-rarn 


1 

" , ri - ■ ■ 

■ c 1 ■ 

« 

■ B * a 

• 1 ■ * J 


a * • ■ 9 

quae corrtipta est, per aquam recupe-ràret, 

incorruptibi-li veste circum- ami- 

1 


1 . . 


■ 



ci- ens nos. 



Gaude Si-on quae di-em réco-lis, qua Martinus, compar Apósto-lis, mundum 


» 
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■ 1 1 

1 . ■ ■* J 

■ 



vincens, junctus caell-colis, coronà tur. O Martine, fac nunc quod géssera9, 




De-o preces prò nobis òffe-ras esto memor quam nunquam dèseras, tu-ae gentls. 


Vili. — Esercizio su tutti gli intervalli 


E - 


R ■ | ■ - , 

■ 1 ■ 



l . a- 




i i ■ •» I 

Ave mundi spes Ma-ri- a, ave mi- tis. ave pi- 

a 1 "a t a a 

a, ave piena grà-ti- a. 

.j 

E 

■ 

^ ■ -- ' — 






i 

Ave Virgo 

singu-là-ris, quae per rubum de-signà-ris, 

non passum 

incèndi- a. 


1 


- 1 — s - 


-1 - ! - 

1 

■ 

_ ■ * _ • - 

H f " " ■ Q » ■ 


■ - 

a 


■ * 

li 

■ ' i 

■ 



■ 

■ 




Ave rosa s| 

>e-ci- ó-sa, ave Jesse virgu-la. 

Cujus fructus nostri 

luctus re-lax 

a- 

h 

E - 


; . —^- ~ 


* r 

. s 




■ B ■ ■ 


■■ 1 ■ * 




a 

a a 


vit vincula. 

Ave cu-jus vlsce-ra, contra raortis foéde-ra e-didérunt Fi-li-urn. 


( * 

■ i ■ . 


_ 



■ . - 


——i—•—-- * V 

A 

■ 




■ 

• 

Ave ca-rens 

sirai- 

— 1 — 1 — I - [X. 

i, mundo di-u flébi- li, 


repa-ràstì gàudi- un 

i. Ave virginum 


■ 








P » l 


" ■ . ■ ■ 1 





a 1 


i ». 




a H 

_ 








% . a 

a 

a 

lu-cérna, per quam fulsit lux supèrna, his quos umbra ténu- 

it. 

Ave Virgo 



■ 





-a- 

i 

• ■ 1 

• * 

« . « ■ | ■ 




a 

a 


5 i. * 


■ •. • r 


■ r i 







Es 

a a 


de qua nasci 

et de cujus lacte pasci, Rex caeló-rum vó-lu- it. 

Ave gemma 


■ . » 

_ 

. « + * . . 


■ m 




-i 

E - 1 — 





a 


N t 




a 

cae-li luminari- um. Ave sancti Spi-ri-tus sacrà-ri- uni. O quam 

mi-rà- bi- lis 


ì i 

9 ■ 

a 1 , 


■ 

v 


B 

J 

! 


s ■ r. 


a 



a 


1 a « 

a 


et quara laudàbi-lis haec est virgi-ni-tas! Ili qua per Spi-ri-tum, facta Para- 
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. * ♦ 1 + . . . 


■ ■ 1 

- ( — ; s * . 

1 • - 1 




eli-tura, fulsit foecùndi-tas. O quam sancta, quara seréna, quam benigna quam 


i * 

-■- ■ ■ ■ 

■ i ■ , * * ■ " ' 

« ■. ■ . u r- ■ 

.■ , > « 



anioéna, esse Virgo crédi-tur! Per quam sérvitus fini-tur, porla cauli ape- 


[ -■ 

■ . , 


! ■ 

■ , 



* , « 1 

1 *• • * ' f « 

ri-tur 

et libértas réddi-tur. O casti-tà-tis li-li- uni, tu-uni pre-cà-re Fi- 


; . j *— ■ - ■ 


. a " ■ 

V . . ■ 

+ - -‘-r* 


* ■ 1 - — 

li-um, Qui sa-lus est hurai-li- uni. 

Ne 

1103 prò nostro vl-ti- o, 

in fiébi-li 

E - ’—— t— - ' " ‘ ■ ■— 

■ 

--— !—■- - -1-.- 

“ . • 

§ " ^ 1 

h-, - .- s - 

judi- ci- 0 , subji-ci- at suppli-ci- 0 . 

Sed nos tu-a sancta pre-ce, raundaiisapec- 

I~ —— 

1^—- 1 - 

I 

1 1 « 

■ 

J " 1 , " ■ 

a 

|- ' 


» »-- - 

ci ti faece, colló-cet in lu-cis domo. Amen di-cat oinnis ho-rao. 


Antifona. 


IX. — Modo di Re autentico 


1 , 



1 ■ *• * 




» 

.... s 

t : 

■ ■ 



Estóte fortes in bello, * et pugnàte cum antiquo serpènte: et ac-ci- 


b 




pi-é-tis reguum aetér-num, alle-lù-ja. 
Antifona 


2 ° 


: 


=r* 




Arcliange-lus Gàbri-el * a-it ad Ma-ri-am: Non e rit impossi-bi-le 

S == ~ — - ~ I - ~~^b-= !=2i 


± 






=> - - 3 

apud De-um orane verburn. Dixit autem Mari- a: Ecce anelila Dòmini, 


u 



■ - 

0 » 

a • !*t * . ■ . 

ì= 

• -» 

fi- at milii 

* no a 

secundum verbum tu- 

, 5 . . 

uni. Et discéssit ab e-a Angelus. 
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Introito 


it 

- 1 - 


1 * r ---— 


- W m - 

•- SS 

^ • fi 8 

|. , ... 


Exsùr-ge, qua-re obdórmis Dòmine, exsùr- ge, et ne repéllas in 




■ 




fi-nera; quare fàci-em tu-am avér-tis, oblivi-sce-ris tribù- la- ti- ó-nem 


-4- 


i-*—■*?- 


.V 


*ì 


nostrani? Adhàe-sit in ter-ra venter no-ster : exsùrge Dòmi-ne, àdjuva nos, 


5 : 


i 




et ll-be-ra nos. 


Introito 


4“ 




—fi 


t 


É- te-nini * se- dé- runt principes, et advérsum me loquebùn- tur: 


5 






et ini qui per- secù- ti sunt me: àdjuva me, Dò-mi- ne De- us me- us. 

S . c~S1 e■1-Ai 


■ ■ , ■ ‘■‘S ‘ j ^ - , 


Tv:; 


'•sì: 


qui-aservus tu- us exerce-bà- tur in tu- is justi-fi- ca-ti-ó- ni- bus. 
Communion e 


6 


t 


Videns Dómi-nus * flentes soróres Làza*ri ad monumén-tum, lacrimà-tus 




- 

» • ■_ • ■ 


est Corani Judàeis, et clamàbat: Làza- re, veni foras; et prò-di- it ligàtus 


S: - 

-- 

-n-3 

- i . . 

- :• — l-i—'-> r < —»- - 


nulnibus et 

■ 

oédibus, qui fu-e-ral quatridu-à-nus 

— A-jW- r» — J -- 

mói-tu- us. 


c ommumune. 


— s-i— ì'-ì ——-- 

- ===!=_: ^^rfcifi.ì=g^: 


-IHzB 


Be-àti mundo corde, *quóui-ain ipsi De- um vidé- bunf.be-à- ti 
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s . .. , ... . 

--■ ■ 

K 3JU-IHa-l-g-fr-.—S —:— 

■ : % 

, ! 


pa-d-fi- ci, quóni- am fi-lì-i De-i voca-bùn- tur:be-à-ti qui persecu- 


E —- 

■ —V* l i ^ — a — 

—« i-nj'-vi-M 


- s -—- f— ! —— I—a-g IV-Pi- 

^ ^ ■■ zxEB 


ti-ónem pa-ti-untur propter justi-ti- am, quóni-am ipsó- rum est 


„ x* ì , , 


=&l ’'ì% ■ r. 



re- gnum coeló- rum. 


X. Modo di Re piagale 


Antifona 


.j . • . . 

-„ ..-,-S?. *-—V—i- 

> a ■ o 

« 8 r ■ d 1 - ‘ i—i 

Inno-céntes prò Christo 

in-fàntes occl-si sunt, ab iniquo re-ge lac- 



-1- 

| ;* 1 ■. i 

iS . 1-** . . . • 

, , . * , 


iJ : ■ 

I « ! 



téntes inter-fécti sunt: ipsum sequuntur Agnum sine màcu-la, et dicunt 




v 


" 1 ■* 1 : * 



semper: Gló-ri- a ti- bi Dòmine. 

Introito 

2° . . ■ 8 A 

• ■' 

Terri-bi-lis est* lo-cus i- ste: hic domus De- t est, et porta 




- T-Pi-***-* Ht -1 


. ■ 3 - 5 . . * 

• ■ 

i* L! * 


cae-lì: et vo-cà- bi- tur* aula De- i. T. P. Alle-lù- ja, 



alle- lù- ja. 
Alleluia 


3“ *: !'• ì . * * «j •’ ! 



“ i 

Al- le- luja * V 


2ui sé-qui- tur me, non 

■ . • ;, • * 

31 _ ■ ■ r=—a—r»-*--— 

■ — 

àmbu-lat in té-nebris, 

. ■ * 

sed habé- 

•* ■ * "V 

bit lu- men * vi- tae a e- 
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\ ■♦ *!»- 


♦ ■ 




térnae. 


Communione 

. n i. . j « ■■■■•■ 

w ■ 

• • > . V » ■ ■ •, 

" . • • ntr . 9> * *.-• ì 


■ 


Je-rù-sa-lem surge 9 et sta ili excélso: et vi- de jucundi-tà- tem 


i§ ■ M .W . f «. . . 

T 

lì • ni k.. - ■ " ■ % 0 ■ 


■ « ■ * - 

t 


quae véni- et ti- bi a De- o tu- o. 


XX. — Modo di Mi autentico 

Antifona 


E - — 

- i— .! 

■ ■ * 

-fc-•»! — ... -J- 


I i ' 0 • 




1 

■ f. 


Non in ve- ni-éntes Jesum, * regrèssi sunt in 

■ _ a-.— _ . » . _ 

Je-rùsalem requiréntes e-um; 

■ > _ j _ .... . *; 

» a 

' a 

« 8 1 

» * « » •- 

1 - 



• 1 

• . i i 

n 

et post tridu-um invenérunt illuni in tèmpio sedéntem in médi-o doctórum, 

g ..^ 



, > ■ ■ , i 

L 


* • 

1 a a 


au-di-éntem et interrogàntem e-os. 

Introito 

» . - 


” 




2 ... , ! ■ 

■ '» 

Sa-- § 

• i ! • ! V! a . 


i ». » » 





Sa- cer-dó- tes tu- i, 

l - 

*Dó-mi-ne. Indù-ant justi- ti- am, et 

. . a*a . 


. 1 -■ 

■ • V \ . vi . * 

1 

v '-f'Sj ., S*' 



- i c» ( ■ ■ 


sancti tu- i exsùltent: propter Da- vid ser- vum tu- uni, non a- 

» ... 


* ^ 9-s — itì-s - i- 



- g . I « — —,— 

a.' 


r. 

—• 1 1 — r — 

vèr- tas fà- ci- era Chri-sti 

AUeluja 

tu- i. T.P. Allelùia, alle- lù- ja. 


\ . 

. . s ‘ 

V ! i 1 - 

. 

3 -rf 5 - 



■ ; - * 



Al-le-lù-ja. * ij. V. J ubi-là-te De- o om- nis 
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% 

■ ■ 



: s.—: i . . ■ 




^ fi 

■ • ’ M , 


ter- ra 

servi- te 

D6- 

mi- no * /n laeti-ti- 

a. 

• . • 



K A » 



•• V 


Offertorio 

1 ■ a a _ _ _ J a S a 

p 

4° * 


■ 



Fi- li-ae re- gum * in honóre tu- o, àdsti- tit 


S. . 

— s- 

6% I- 

-t 



-j 

• ‘ n \ A. 

- n.- 

, ■. 1 

. a 1 '. 3 

^lL3- - - 




: * 


r ■ » ♦ ■ 


♦, a r- 



regi- na 

a dei- 

tris tu- is 

in vesti- tu 

de- 

au-rà- 

to, 


P a . IM «» 


— - 



.. 1 

* 3 

A- 

» ■ ® * " 

1 », É 


1 . *4 . 

i 



■■■■ 

r* r* 

% *♦ % 

i* 

1 i » 

a 


circùmda- 

ta 

va-ri- e- tà- 


* 

te. r. 

P. Alle- 




I 81; 


■ é » 


■ i» 



lù- ja. 


XII. — Modo di Mi piagale 


Antifona 


1 _}_ - _ 

— '~ì 

*1 ■■■■■* .a . . , , J 5 “• 

, a * 



a 

Ecce quod concupi-vi, jam vi-de- 0 : quod spe-rà-vi, jam tene- 0 : ipsi 


1 .i-.L.I.il 


* " \ - ■ - B 




* V, 


t ■ *. , . ‘ ■ ’ . . 

sum juncta 

iti coelis, quem in terris pósi- 

tà, 

to-ta devo-ti- óne di- léii. 


2 ° 


Introito 


e - 1 - h 



Resur-réii, * et adhuc te-curo sum, al- 



!-■»- J ***^ 


le- lù- ja: po- su- i-sti 



su- per me ma- uum tu- am, al- le-lù- ja : mi-rà- bi-lis fa-età 

5 






est sci- én-ti-a tu- a, alle- lùja, al- le- lù- ja. 

\ u'f ! 
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AUelùja 



Alle¬ 


lùia. 


Vir vi -:^‘- !P, H ;- *** • -L. -^ 




.V : 


J 


i'. Àmà- vit e- um Dó- minus, et orni- vit e- um: sto-lam 



Communione. _ 

4° ' ~ , • ■ • > ; - : ’ — ri=F FF 

Pa- ter, « cum es-sera cum e- is, ego servàbam e-os, quos d.e-disti 


8 


. v ■: ■: ». 




ai-hi, alle- lù- ja: nuiic au-tem ad te vé-ni- o : non ro- go ut tollas 


*s; 


-EV-v- 




i de mun- do, sed ut serves e- os a ma-lo, alle-lu-ja alle- lù- ja. 


Antifona. 


1° Il 


XIII. — Modo di Fa autentico 

--»- , -é l 


Pa ganó-rum multi-tùdo fù-gi- ens ad sepùlchrum vir-gi-nis, tu-lé- runt 






-lum e-jus contra ignem: ut comprobaret Dóminus quod a pe-rl-cu-lis incen- 


\ . I ■ , ^ = - 


. h « h 


di 


i- i mé-ri-tis Àga-tliae màrtyris suae e- os li-be-rà-ret. 
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Introito 


***., fa « 


: 




Lae-tà re * Je-rti-sa-lem, et convén-tum fà-ci-te omnes qui di- 


hi — i 


3 = 




Ìj 








li-gi- tis e- am:gaudé-te cum lae-ti- ti- a, qui in tri-sti- ti- 


**'V 






3 


a fu- I- stia : ut exsulté- tis, et sa-ti-é- mi- ni ab ubé-ri 


SI 


: 




bus conso-la-ti-ó- nis ve- strae. 


Graduale 
\ -1- 










Chri-stus* factus est prò no- bis obé- di- ens usque ad 


i - 

5 .* irV *. ... + .. . . . 

J 


. ■ " ♦ ♦ ... - 

SIN ■ i 



■ T*M1 


..< 

mor- tem 

*1 

mor- tem autem cru- cis. 

V- Propter quod et 


ì . . 1 . 

, s V; 

* . et . 

: ■ ■ ^ 

! ------- - ’ % 


a - ■ ■ 4 4 


De-us exaltàvit illum : 



et de-dit il- 



-i- 

• T-nt , 5 i 

. ., a~ì 


li no- men, *quod est super omne no- men. 


l y .v». 

Comunione 


Quinque • prudéntes vir-gines 


- ... . A ~ti — : - - 13 » > 

accepé- runt ó- le-um in va-sis su-is 


1 


g 

-J*, - 

j r* »- -I 


i , . 


a A-ì-m- 


a a . if*.< a. 

* " • " " 

r. 

i 

cum lampàdi- bus 

mèdi-a autem no-cte 

clamor factus est: Ecce 
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sponsus 


ve- nit: exi-te óbvi- am Chri-sto Dòmi-no. T. P. Alle- 


! - ,y v-. m K 


lù- ja. 
Responsorio 


5 o 


l 


c»s 
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